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Einleitung. 


Ingefähr drei Stunden von Nürnberg entfernt, auf 
einem welligen Hochplateau, einem Ausläufer 
des fränkiſchen Jura ), liegt das Dorf Kalch⸗ 
E reuth. 
| Es iſt der Typus eines alten fränkiſchen Dorfes aus 
der Umgebung Mürnbergs), ſoweit es nicht von Geſchmack— 
loſigkeiten des 19. Jahrhunderts verunziert wurde; weder 
Haufen⸗ noch Straßendorf ?), vielmehr ein Gemiſch aus bei- 


1) W. Götz, Geographiſch-hiſtoriſches Handbuch von Bayern. 
München 1898 II. Band, S. 334. W. Köhne, Geologiſche Geſchichte 
der fränkiſchen Alb. München. Nach dieſem Werk gehört die Kalch⸗ 
reuther Gegend der Triasformation — Schwarzer Jura — an. 

2) Das in der engeren und weiteren Umgebung von Nürn⸗ 
berg, alſo im heutigen nördlichen Mittel- und ſüdlichen Oberfran⸗ 
ken, gelegene Dorf hat noch keine beſondere Bearbeitung erfahren. 

Soweit deſſen Häuſer noch aus der Zeit vor dem dreißigjäh⸗ 
rigen Kriege ſtammen, find es Fachwerk-, die des ſpäten 17. und 
18. Jahrhunderts dagegen maſſive Steinbauten. Faſt alle aber, 
ob noch in gotiſcher Tradition erbaut oder in ſpäterer Zeit entſtan⸗ 
den, tragen ein hohes Dach. — Man vergleiche auch Dürers Kupfer- 
ſtich: „Der verlorene Sohn“ B. 28. 

3) Mielke, das deutſche Dorf. Leipzig 1907, S. 19 ff. 
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„„ 


den. Kleinere und größere Häuſer mit niederen Mauern, 
aber hochemporſteigendem ſpitzen Giebeldach — wie man 
fie häufig auf Dürers Werken ſieht — lehnen ſich der 
Länge oder der Breite nach an die das ganze Dorf durch⸗ 
ziehende Hauptſtraße, oder ſie ſind maleriſch in große 
Bauerngärten verſtreut. Die hochanſteigenden Dächer wer- 
den durch viele, zumeiſt augenförmig geſchlitzte Luken 
wohltuend belebt. Das Ganze ein anheimelnd ſtimmungs⸗ 
voller Anblick! | 
Bis zu welcher Zeit die Gründung der Ortſchaft zu⸗ 
rückreicht, wiſſen wir nicht!). Urkundlich erſtmalig wird fie 
zu Anfang des 13. Jahrhunderts im Saalbuch der kaiſer⸗ 
lichen Burggrafen zu Nürnberg genannt: „Kalchreuth, 
ein Dorf, iſt Burghut, das hat der junge Burggrafe ...“ ). 
And im Fahre 1298, „in vigilüs Thomae“, belehnt Kaiſer 


1) Die Annahme Hopp's, Chronik von Kalchreuth S. 4, und 
Rehlen's, Jahresbericht des hiſtoriſchen Vereins von Mittel- 
franken, 1846, S. 24, das Dorf ſei eine urſprünglich ſlaviſche Sie⸗ 
delung, iſt nicht ſtichhaltig. Für die von Hopp aufgeſtellten The⸗ 
ſen bezüglich der Ortſchaften auf „reuth“ und der Gebräuche in 
ſlaviſchen Siedelungen konnte in der einſchlägigen Literatur kein 
Beleg gefunden werden. Wäre das Dorf wirklich eine ſlaviſche 
Gründung geweſen, ſo müßte noch irgend etwas auf eine ehemals 
zentrale Anlage hinweiſen. Außerdem hat Mummenhoff, Nürn- 
bergs Urſprung und Alter, 1908 S. 31 ff., nachgewieſen, daß die 
Slaven in jener Zeit ſich links der Regnitz angeſiedelt hatten und 
auf dem rechten Ufer nur ſehr vereinzelt vorkommen. 

2) Rehlen, Jahresbericht des hiſtoriſchen Vereins 1846 S. 25 
und Hopp, Chronik von Kalchreuth. Erlangen 1892 S. 4. Außer⸗ 
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Albrecht!) damit des Burggrafen Conrad Brüder Jo— 
hannes und Friedrich und deſſen Tochter Agnes, die Ge— 
mahlin Friedrichs von Truhendingen, mit ihren Erben). 

Die Angaben Würfels), daß der nächſte Beſitzer 
des „Burgſtalles“ Friedrich von Truhendingen geweſen 
ſei, hat viel Wahrſcheinlichkeit für ſich, empfing es ja ſeine 
Gemahlin Agnes zuſammen mit ihren Brüdern zu Lehen. 
Anverſtändlich iſt es jedoch, welche Familie wir unter den 
„Truchſeſſen“ als den folgenden Inhabern des „Burg— 
| ſtalles“ zu verſtehen haben‘). 


dem iſt das älteſte Nürnberger Achtbuch abgedruckt in: Nürnberger 
Jahrbücher II. Heft. Nürnberg 1834, S. 72 ff. 

1) Kaiſerſelekt im kgl. Reichsarchiv München. Kaiſerſelekt, 
Nachträge Nr. 143. 

2) Vebrigens ſoll Kalchreuth nach Andreas Würfel, Dip- 
tycha Ecclesiorum in Oppidis et Pagis Norimbergensibus, Nürn— 
berg 1759, ſchon vorher jeine eigene Adelsfamilie gehabt haben, 
„welche ſich die Kalchreuther geſchrieben“. Ein „Heinrich von Kalch— 
reuth“ habe 1314 das Bürgerrecht in Nürnberg erworben. Alr- 
kunden, die das Beſtehen eines ſolchen Adelsgeſchlechtes zu erhär- 
ten vermöchten, ließen ſich nicht auffinden. Offenbar handelt es ſich 
bei der Bezeichnung „Heinrich von Kalchreuth“ lediglich um eine 
Heimatsangabe. 

3) Vergleiche Anmerkung 2 und 4. 

4) Bei Würfel, „Diptycha“ heißt es: „Der Burgſtall iſt 
von Friedrich von Truhendingen nach verſchiedenen Beſitzern auf 
die Truchſeſſen und von dieſen auf die Haller gekommen.“ — Dieſe 
letzte Bemerkung iſt falſch, da wir urkundlich wiſſen, daß die Haller 


1342 (ſiehe weiter unten!) Kalchreuth von den Burggrafen von Nürn⸗ 
berg gekauft haben. 


1 * 
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Aus der Unklarheit der Überlieferung gelangen wir im 
Jahre 1342 auf den ſicheren Boden urkundlich feſtſtehender 
Tatſachen. Im Jahre 1342), „am Freitag vor St. Wal⸗ 
burgentag“, kauft Ulrich Haller, ein reicher und angeſehener 
Nürnberger Bürger, das Dorf Kalchreuth von den dama⸗ 
ligen Beſitzern, den Burggrafen Johannes und Albrecht, 
um „1568 Pfund und 6 Schilling der langen Heller“; „mit 
allem dem, das dazugehöret, es ſei zu Dorf, zu Felde, 
zu Waſſer, zu Wieſen und zu Haiden, beſucht und unbe⸗ 
ſucht, mit Gerechten, Ehren, Nutzen, Gülten, Rechten und 
Gemeinheiten und die Leute, die auf den vorgeſchriebenen 
Gütern bisher geſeſſen ſind.“ Und um den neuerworbe⸗ 
nen Beſitz vollends zu befeſtigen, läßt derſelbe Haller ſich 
und ſeinen Anverwandten, ſeinen Nachkommen und bei⸗ 
den Schwägern, Burkhardt Hörauf und Berthold Pfin⸗ 
zing, die Güter von dem Burggrafen als Lehen verleihen 
im Jahre 1345). Es ſcheinen jedoch in jenem Kauf nicht 
alle Höfe Kalchreuths einbezogen geweſen zu ſein; denn 
wir finden laut noch vorhandenen Kaufbriefen aus dem 
weiteren Verlauf des XIV. Jahrhunderts die Haller da⸗ 
mit befaßt, durch Tauſch und Ankauf ihr Beſitztum zu ver⸗ 
größern °). 


1) Kopie des Kaufbriefes im kgl. Kreisarchiv Nürnberg. ©. I 
L. 11 Nr. 9. 


2) Kopie des Lehensbriefes im kgl. Kreisarchiv Nürnberg. 
S. 1 L. 11 Ar. 9. 


3) Kaufbriefe imkgl. Reichsarchib München und im kgl. Kreis- 
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So kam Kalchreuth in den Beſitz der Familie Haller, 
die dann fünf Jahrhunderte hindurch, bis zum Jahre 1848, 
die Lehensherrſchaft über das Dorf inne hatte. Der Kirche 
kam dies ſehr zu ſtatten, wenigſtens ſolange dort der Got— 
tesdienſt nach katholiſchem Ritus vollzogen wurde, und ſo 
ſtammen denn aus jener Zeit ihre ſchönſten und bedeutend— 
ſten Kunſtdenkmäler. Aber ſchon in den zwanziger Jahren 
des XVI. Jahrhunderts wurde, wie in Nürnberg, jo auch 
in dem benachbarten Kalchreuth die Reformation einge- 
führt. Im Jahre 1523 lautet ein Eintrag in den Kirchen— 
rechnungen): „Für Wein, dem Volke zu ſpeiſen zum hei⸗ 
ligen Sakrament.“ Mit der Reformation erliſcht das nahe, 
innige, perſönliche Intereſſe der Haller für die Kirche. Sie 
ind von jetzt ab nur mehr, Gotteshausherrſchaft“. Immer— 
hin blieb die Ehrfurcht vor der Vergangenheit und vor 
dem Althergebrachten ſo ſtark, daß ſich in der Kirche viele 
Kunſtdenkmäler aus alter Zeit bis auf unſere Tage erhal— 
ten konnten. 


archiv Nürnberg. S. I L. 11 Nr. 9. Nach Rehlen: Jahresbericht 
des hiſtoriſchen Vereins 1846 ©. 27, war der Zehent bis ins XV. Fahr⸗ 
hundert zwiſchen dem Burggrafen und dem Biſchof von Bamberg 
geteilt. Von dieſen hatten die Haller 1398 „einen Teil von dem kleinen 
und großen Zehnten“ erworben. — Rehlen konnte nicht ermitteln, 
wie der Biſchof von Bamberg zu dieſem Beſitz kam. Hopp: Chronik 
von Kalchreuth S. 5, weiß zu berichten, daß ein Ulrich Haller 1343 den 
halben Zehnten, „der bisher dem Burggrafen von Mürnberg zu— 
gehörte“, aufkaufte. Für die Richtigkeit dieſer Angabe konnte 
keine Beſtätigung gefunden werden. 
1) Aufbewahrt im Pfarrhaus Kalchreuth. 
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Die beiden auf dem Gebiete des deutſchen Kirchen— 
baues fruchtbarſten Epochen haben die Kirche geſchaffen: 
die Gotik und die Zeit nach dem dreißigjährigen Krieg. 
Der Chor ſtammt, wie auch das Langhaus, aus den letz⸗ 
ten Jahrzehnten des XV., der Turm aus dem Ende des 
XVIII. Jahrhunderts. Indeſſen muß ſchon vorher, im XIV. 
Jahrhundert, ein Kirchengebäude beſtanden haben; denn 
eine Urkunde!) aus dem Jahre 1390 beſagt, daß Ulrich 
Haller von Nürnberg von den damaligen Gotteshaus⸗ 
meiſtern Heinrich Kunig und Fritz Negelwein eine „an 
den Brunnen gelegene“, „dem Heiligen und dem Gottes— 
haus“ gehörige Badſtube kaufte. Nach einer anderen Alr- 
kunde aus dem Jahre 1399 ?) ſtellte ein Albrecht Pewtel⸗ 
mair aus Kalchreuth ſein zu erwartendes Erbe und den 
Erlös für ſeine ganze Habe nach ſeinem Tode für eine 


1) Dieſe Urkunde lautet: „Ich Hilpoldt von Meyenthal, Land⸗ 
richter von Nürnberg, tue kund mit dieſem Brief, daß zu mir 
kommen ins Gericht, Heinrich Kunig und Fritz Negelwein, Gottes⸗ 
hausmeiſter in Kalchreuth und haben unbedunglich recht und red⸗ 
lich aufgeben, Ulrich Haller von Nürnberg die Badſtube daſelbſt 
bei den Brunnen gelegen, die des Heiligen und des Gotteshaus 
daſelbſt iſtt am Montag nach St. Michael 1390“. Mitgeteilt 
nach der Abſchrift Rehlens in einem Manuſfkript im Pfarrhaus 
zu Kalchreuth, da die Original-Urkunde weder im Haller'ſchen 
Familienarchive noch ſonſtwo aufgefunden werden konnte. 

2) Rehlen: „Kirchturm-Bau“ S 3 teilt dieſe Urkunde im 
Auszug mit. Er betont ausdrücklich: „Dieſe Urkunde liegt vor 
uns“, doch konnte ſie nicht mehr aufgefunden werden. 
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ewige Meſſe zur Verfügung und beſtimmte ferner, daß, 
falls das nicht geſchehe, ſein ganzes Vermögen der Kirche 
anheimfallen ſolle. 

Schon zur Zeit des urſprünglichen Kirchengebäudes 
ſtanden die Haller mit den kirchlichen Verhältniſſen in ſte— 
ter enger Fühlung. Zu Anfang des XV. Jahrhunderts 
waren fie bereits im Belt von beſtimmten Kirchenrechten. 
Die Söhne Ulrich Hallers IV., Leupold, Alrich, Andreas 
und Bertold, ließen ſich im Jahre 1425 vor dem Stadt⸗ 
richter von Nürnberg die Teilung ihres väterlichen Erbes 
beurkunden, mit dem ausdrücklichen Vermerk jedoch, daß 
„die Behauſung mit dem Zwingergraben und Gärtlein 
und auch dem Stalle daran und die Kirchenrechte unge— 
teilt bleiben jollen“ “). Welcher Art dieſe Kirchenrechte 
waren, darüber verlautet Nichts. 

Die Vermutung Rehlens )), daß jener Ulrich Haller IV. 
der Stifter einer früheren Kapelle geweſen, ſei an dieſer 
Stelle mit umſo größerer Berechtigung wiederholt, nach— 
dem ein Schreiben ?) eines Sigmund Haller aus dem Jahre 


1) Urkunde im kgl. Kreisarchiv, Nürnberg S. I L. 11 Nr. 9, 
angeführt bei Rehlen: Kirchturmbau S. 2. 

2) Rehlen: Kirchturmbau S. 3. 

3) Der Akt befindet ſich im kgl. Kreisarchiv Nürnberg 
unter (S. I L. 291 Nr. 55) Streitſchriften aus dem Jahre 
1777 und behandelt die den Hallern abgeſtrittenen Kirchen- 
rechte. Die Haller behaupten darin unter anderem, ſeit jeher 
die Rechnungen abgehört, das Ornat beſorgt und aufbe— 
wahrt, die Anordnungen zu Reparaturen an der Kirche und 


— 


1777 aufgefunden wurde, das von der Gotteshausherr— 
ſchaft in Kalchreuth handelt und unter anderem den wich— 
tigen Satz enthält: „Alſo ſieht ſich derſelbe hierdurch be— 
müßigt zur ſtatthaften Behauptung, die jenſeits ganz 
neuerdings in ungegründetem Zweifel gezogen worden, 
der diesſeitigen Gotteshausherrſchaft in Kalchreuth dar— 
gegen antwortlich zu bemerken, daß dieſer Familie er- 
lauchte Voreltern, nachdem ſie Ao. 1342 das ganze Dorf 
Kalchreuth emtionis titulo aquiret, nachher aus eigenen 
Mitteln eine Capelle dorthin erbauen laſſen, wovon ſie 
die Gotteshausherrſchaft waren, und welche Kapelle heut- 
zutage noch das vor Augen ſtehende der Haller'ſchen Fa⸗ 
milie privative zuſtändige, keineswegs aber zu ihrem 
Burgſtall lehenbare Chorgebäude iſt, an welches erſt lang 
hernach das Schiff gebauet worden.“ Die obige Behaup⸗ 
tung, daß jener Haller der Gründer einer Kirche um 1400 
geweſen ſei, wird durch folgende Tatſachen und Veber— 
legungen geſtützt: Ulrich IV. war ein ſehr vermögender 
Mann und hat u. a. auch in St. Sebald reiche Stiftungen 
gemacht!); die Kirche iſt von altersher dem hl. Andreas 
geweiht, und der Name Andreas tritt unter den Söhnen 
Ulrichs in der Familie Haller erſtmalig auf; in der Kirche 
befinden ſich Kunſtwerke, die zwölf Tonapoſtel, welche 


dem Meßnerhaus gegeben und ſtets die Gotteshauspfleger und 
Meßner verpflichtet zu haben. 

1) Man vergleiche darüber: Reicke-Priem, Geſchichte der 
Stadt Nürnberg. Nürnberg 1896. 


a 

ſtiliſtiſch auf dieſe Zeit hinweiſen, und endlich iſt es eine 
alte Familientradition der Haller, — wie auch das obige 
Schreiben zeigt — daß an Stelle des jetzigen Chores eine 
von ihren Voreltern erbaute Kapelle geſtanden hat. Dieſe 
Kombination iſt für die oben ausgeſprochene Meinung 
zwar nicht beweiskräftig, macht ſie jedoch wahrſcheinlich. 

Das iſt alles, was ſich über die frühere Kalchreuther 
Kirche ſagen läßt. Wo ſie geſtanden hat und wie ſie be— 
ſchaffen war, davon wiſſen wir nichts; wir können nur 
vermuten, daß die ſpäteren Gebäulichkeiten an derſelben 
Stelle wie die ehemaligen errichtet wurden. Im übrigen 
waren fie ſchwerlich größeren Umfangs, da doch die Ge— 
meinde noch ziemlich klein war. Auch hatte fie keinen ei- 
genen Prieſter, ſondern war Filiale von Heroldsberg, wie 
es auch die jetzige Kirche anfangs noch geweſen iſt !). 


1) Vgl. Rechnungseinträge aus den Jahren um 1500 den 
„Frühmeſſer“ betreffend. 


Baugelchichte der jetzigen Kirche. 


Bau des Langhauſes. 
a, ie Geſchichte des jetzigen Baues beginnt mit dem 
S \ Jahre 1471. „Die Kirche allhier zu Kalchreuth, 
En . oder vielmehr der vordere Seil derſelben, iſt, 
laut eines alten, mir von Johann Arlrich 
Krackern kommunizierten Briefes, an. 1471 von den 
3 Gemeinden Kalchreuth, Käswaſſer und Röckenhof ge⸗ 
baut worden. Am Freitag vor St. Veitstag fing man 
an den Grund zu graben, und vollführte den Bau 
mit Stein und Zimmern, daß die Kirche ganz ſtund mit 
Ziegeln überſchoſſen an St. Lorenzentag nächſt darnach 
desſelben Jahres.“ So lautet eine Stelle in der von 
Pfarrer Andreas, Gottlieb Sittig verfaßten Geſchichte 


der Pfarrei Kalchreuth“), die hier als ein Eintrag in 


das Kirchenbuch vom Jahre 1628 von der Hand eines 
Pfarrers Boehm bezeichnet wird. Dieſe Angabe wird 
vor allem durch die über der ſüdlichen Kirchentüre ein⸗ 
gegrabene Jahreszahl 1471 beſtätigt, wie auch mit dem 
zweiten Satze des obigen Citats wörtlich ein Paſſus über- 

1) Geſchichte der Pfarrei Kalchreuth von Pfarrer Sittig, 


1831 verfaßt. Das Manuffript im Archiv des hiſtoriſchen Vereins 
von Mittelfranken, Ansbach. 


„„ 


einſtimmt, den Rehlen aus einem „alten Büchlein in gelb 
Pergament von 23 Blättern, deſſen Abſchrift im kgl. Ar⸗ 
chiv zu Nürnberg ſich befindet“, entlieh !). 


1) Dieſes „Büchlein in gelb Pergament“, das für die Ge— 
ſchichte der Kalchreuther Kirche wohl von der weittragendſten Be— 
deutung wäre, konnte trotz eifrigſter Nachforſchung nicht aufgefun⸗ 
den werden. 

In dem „Büchlein in gelb Pergament“ ſind zwei Anſchläge 
verzeichnet mit der näheren Angabe, wieviel jede von den drei be⸗ 
teiligten Gemeinden für den Bau leiſtete. Nach Rehlen: Kirch— 
turmbau S. 58 7, werden „17 Bauern genannt, die 298 Pfd. und 
32 Köler, die 146 Pfd. beigeſteuert haben; dann 5 Mannſchaften 
von Käswaſſer mit 91 Pfd., und 8 Mannſchaften von Röckenhof 
mit 56 Pfd. Die erſte Anlage betrug alſo 541 Pfd. Der zweite 
Anſchlag iſt: von Kalchreuth 242 Pfd. 6 Pf.; von Röckenhof 22 
Pfd. 20 Pf.; von Käswaſſer 43 Pfd.; zuſammen 347 Pfd. 26 Pf.“. 
Auch Pfarrer Boehm iſt imſtande auf Grund des oben erwähnten 
Briefes anzugeben, „was ein jeder Bauer aus den drei Gemeinen 
zum Kirchenbau geſteuert“. Während Rehlen jedoch ausdrücklich 
betont, daß zum Bau der Kirche kein anderes Geld genommen 
worden iſt, als das der Gemeinde, fährt Böhm („Böhm'“ in der 
Geſchichte Sittigs zitiert) in ſeinem Bericht mit einem NB! folgen⸗ 
dermaßen fort: „Was von den drei Gemeinden gemeldet wird, daß 
ſie die Koſten zum Kirchenbau ſollen hergegeben haben, das iſt nur 
von einer freiwilligen Steuer zu verſtehen, die ſie darzu hergegeben. 
Der wahre Stifter aber der Kirche, der die größten Koſten darzu 
fournieret, war Konrad Horn, ein reicher Tuchmacher zu Nürnberg, 
welcher auch zugleich Fürſehung ſoll getan haben, daß nach ſeinem 
Tod der Kircheneinſatz auf einen hochedlen Rat zu Nürnberg ſollte 
devolvieret werden.“ 


BES er 


Der jetzige Chor wurde erſt im Jahre 1494 erbaut. 
So ſagt eine Jahreszahl an der Mauer wie auch das 
Hallerbuch aus dem Jahre 1526, verfaßt von Konrad 
Haller '): „item jo hat Jobſt Haller der Aeltere einen 
herrlichen neuen Chor zu Kalchreuth machen laſſen, wie 
denn ſein und ſeiner Söhne Wappen oben im Gewölbe 


Wie iſt es nun mit der Richtigkeit dieſer Kunde beſtellt? 
Wenn man bedenkt, wie peinlich gründlich Rehlen arbeitete, ſo 
daß er ſelbſtbewußt in einem Vorwort (im „Pfarrbuch der allge⸗ 
meinen Beſchreibung des geſamten Kirchenweſens der evangeliſch⸗ 
lutheriſchen Pfarrei Kalchreuth, gefertigt im Jahre 1843“; aufbe- 
wahrt im Pfarrarchiv Kalchreuth) ſagen konnte, daß „in der Er⸗ 
forſchung der Pfarrei den Nachfolgern weniges übrig gelaſſen“ iſt, 
ſo möchte man ihm unbeirrt Glauben ſchenken. Doch iſt auch die 
Stimme des früheren Lokalforſchers gewichtig, der zeitlich dem Ge⸗ 
ſchehnis viel näher ſtand. Es iſt bedeutſam, daß Boehm obige 
Stelle nur als Anmerkung und nicht als Auszug aus jenem „Brief“ 
fungieren läßt. Daraus folgt, daß es eben nur eine damals ver⸗ 
breitete Aeberlieferung war, die den Nürnberger Bürger zum ei⸗ 
gentlichen Stifter machte. Umſo feſter mußte ſich dieſe Tradition 
einprägen, da es ja ebenfalls ein Konrad Horn war, der im Jahre 
1514 die erſte ſtändige Frühmeſſe (Rehlen: Kirchturmbau S. 15/16 
§ 21) zu Kalchreuth ſtiftete. Daß beide Namen ein und dieſelbe 
Perſon bezeichnen, iſt nicht gut anzunehmen, wohl aber, daß die 
Verdienſte des Sohnes vielleicht auch auf den Vater übertragen 
wurden, der immerhin ſein Scherflein zum Kirchenbau beigeſteuert 
haben mag. 


1) Kgl. Kreisarchiv Nürnberg S. XIX K. IV. Ms. 151. Vgl. 
auch Rehlen: Kirchturmbau S. 5 88. Dehio, Handbuch: S. 584. 


„„ 


anzeigt, Gott zu Lob und allen gläubigen Seelen zu Hülf 
und Troſt.“ Jener Jobſt Haller iſt alſo der eigentliche 
Gründer geweſen. Doch war ihm nicht mehr vergönnt, 
den Bau vollendet zu ſehen. Seinem, ſeiner Frau und 
ſeiner Tochter Gedächtnis iſt die Inſchrift über der rechten 
Chortüre gewidmet: 

„Anno dm 1474 am ertag nach unſerer liben frauen 
gepurt oſchid hie zu Kalkreut die erbar frau maddalena 
Jobſt Hallerin anno dm 1493 Jar auf montag nach ſant 
lorenztag ſtarb zu nurnberg der erber furſichtig und weyſſ 
jobſt haller der elter, anno dm 1494 Jar auf ſamſtag nach 
ambroſy ſtarb zu nurmberg die erber frau madlena Kun— 
zin imhof jobſt Hallers tochter. Sie haben ir almoſen zu 
diſem Kor geben, den gott genad.“ Die Söhne dieſes 
Jobſt Haller ſind es geweſen, die den neuen Chor ſo reich— 
lich ausſchmückten, und unter ihnen vor allem Wolf, der 
»zum Lobe Gottes und dem heiligen Endres zu Ehren 
eine herrlich ſchöne Tafel auf dem Choraltar hat machen 
laſſen, deßgleichen ein herrliches Sakramentgehäus.“ ') 

Wie war nun der Bau in ſeinen einzelnen 
Teilen damals beſchaffen? Wir dürfen annehmen, 
daß er, abgeſehen von dem barocken Turm, heute 
noch dasſelbe Geſicht zeigt, wie in den Tagen ſei— 


1) Hallerbuch; kgl. Kreisarchiv Nürnberg. S. XIX K. IV 
Ms. 151 Fol. 256. Rehlen: Kirchturmbau S. 5/6 § 8. Auch ſteht 
unter dieſer Notiz, die Haller hätten vier Leichenſteine im Chor er- 
richtet. Dieſe ſind jedoch nicht mehr vorhanden. 


„ 


ner Entſtehung. Wirklich durchgreifende Umbauten, 
die der Struktur nahe traten, ſind daran kaum nach⸗ 
zuweiſen. Das ſchlichte Langhaus mißt bei rechteckiger 
Ausdehnung ungefähr 16 Meter in der Länge und 
10,5 Meter in der Breite. Sein Licht erhält es gen Sü⸗ 
den von zwei, gen Norden von drei Fenſtern, die zu den 
beiderſeitigen Türen!) aſymmetriſch liegen und teils un⸗ 
geteilt und heute ohne Maßwerk ſind. Der ſüdliche Ein⸗ 
gang — wahrſcheinlich der Haupteingang — hatte ehe- 
mals, wie noch Spuren an der Mauer zeigen, einen klei⸗ 
nen Vorbau, der jedoch mit dem Hauptbau nicht organiſch 
verbunden war, ſondern ſich nur daran anlehnte. Auch 
das an der Vorderſeite angebaute Beinhaus ſcheint um 
dieſe Zeit entſtanden zu ſein, wenigſtens wurde es um 
1511 zuſammen mit den Dächern des Chores und Schiffes 
neugedeckt?). Desgleichen die Sakriſtei, die ſich mit ihrer 
Längsſeite an den Chor anſchmiegt. Der eingezogene 
Chor wächſt in das Langhaus hinein, ſteigt höher empor 
und ſchließt gegen Oſten mit drei Seiten eines Achtecks 
ab. Er wird überſpannt von einem feingliedrigen Netz⸗ 
gewölbe, deſſen Schlußſteine zu Wappenſchilden der Stif⸗ 


1) Auch die beiden Türen im Norden und Süden ſind auf 
die Seite geſchoben. 

2) Siehe Kirchenrechnungen von 1511, 12, 13 im Pfarrhaus 
zu Kalchreuth. — Das Beinhaus mißt in der Länge 4 m und in 
der Breite 2,50 m. 


ee 


terfamilien ausgehauen ſind ). Die Fenſter, von denen 
drei gen Oſten und zwei gen Süden liegen, ſind zweigeteilt 
und mit Glasgemälden und ſpätgotiſchem Maßwerk reich 
verziert. Das rechts vom Eingang gelegene iſt zum Teil 
zugebaut, wahrſcheinlich um die innere Wandfläche zum 
Aufhängen der Totentafeln u. ſ. w. zu vergrößern. In 
der Kirchenrechnung 1528/29 wird als Schmuck der Außen⸗ 
mauer auch ein gegenwärtig nicht mehr vorhandener Oel— 
berg erwähnt: „dem Zimmermann von Beinhäuſel und 
vom Oelberg zu machen, auch die Steinmetzen ..... AN 
Von der Entſtehung der Empore, zu der 1619 bei einer 
allgemeinen Renovierung der Kirche“) eine „neue“ ge— 
baut wurde, erfahren wir ebenſowenig etwas wie von 
einem 1616 vorhandenen Dachreiter), weil die Kirchen- 


1) Die Stifterwappen kehren auch an den Glasfenſtern des 
Chores wieder. 

2) In derſelben Kirchenrechnung von 1528/29 wird das 1499 
bereits genannte „Beinhaus“ noch einmal erwähnt. 

3) S. Kirchenrechnung 1619: Die Kirche wurde außen ED 
innen renoviert. Außer einer neuen Empore wurde eine Stiege zur 
Kanzel und ein Deckel zum Taufſtein angeſchafft. Außerdem hat 
der Maler Franz Hain die 3 Altäre gewaſchen und ausgebeſſert 
u. ſ. w. N 

4) Die Kirchenrechnung des Jahres 1616 erwähnt nämlich, 
daß durch das Gewicht des Uhrwerkes das Gewölbe des Chores 
beſchädigt wurde und daher ausgebeſſert werden mußte. Dieſe Uhr 
kann ſich aber doch nur in einem Dachreiter befunden haben. Die 
Kirchenrechnungen von 1628, 44, 52, 76 erwähnen Ausgaben für 
Ziegel zum Eindecken des Turmes. 


N een 


rechnungen faſt des ganzen XVI. Jahrhunderts verloren 
gegangen ſind. 

Erſt mit dem Anfang des XVII. Jahrhunderts treten 
die Schickſale der Kirche wieder klarer hervor. Die Kalch⸗ 
reuther ſetzten offenbar ihren Stolz darein, ihr Gotteshaus 
in gutem Zuſtand und ſchönem Ausſehen zu erhalten. 
So wurde — um nur Einiges herauszugreifen — im 
Jahre 1619 die Kirche innen und außen gründlich ausge⸗ 
beſſert, getüncht und ihre Kunſtdenkmäler „ausgewaſchen 
und reſtauriert“; 1616 und 1652 kauft man je eine Glocke, 
1668 eine neue Uhr; 1679 wird die erſte Orgel aufgeſtellt, 
1693 die jetzt noch vorhandene geſchmackvolle Kanzel, 
1694 kommen 165 neue Kirchenſtühle in das Schiff, und 
1706 errichtet man daſelbſt die zweite Empore ). 


Geſchichte des Turmbaues. 


Das dritte wichtige Bauglied, der Turm wurde erſt 
im 18. Jahrhundert errichtet. Die Geſchichte ſeiner Ent⸗ 
ſtehung iſt zugleich die Geſchichte des Kampfes einer Fa⸗ 
milie um ihre traditionellen Herrenrechte. 

Wie oben ſchon erwähnt, beſaß die Kirche bereits 
einen Dachreiter ?), der wahrſcheinlich in der II. Hälfte des 
XVI. Jahrhunderts erbaut worden war. Er ſaß, wie wir 
einem Stiche aus dem Jahre 1708 entnehmen können, auf 


1) Glocke, Uhr, Orgel find heute nicht mehr vorhanden. 
2) S. Anm. 4 S. 15. 
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dem weſtlichen Ende des Chorfirſtes ). Nicht beſonders 
hoch, ſchlicht und einfach gegliedert, ſchloß er mit einer 
ſpitzen Haube und fügte ſich dem Geſamtbild des Kirchen— 
gebäudes harmoniſch ein. 

Veber ein Jahrhundert hatte er ſtand gehalten und 
nur naturnotwendige Ausbeſſerung erfahren, da, im Jahre 
1701 ſenkte er ſich einige Fuß und drückte bedenklich auf 
das Gewölbe des Chores ?). Wie es aber heute noch iſt, 
daß jede Ortſchaft den „höchſten Turm“ beſitzen will, ſo 
nahmen auch damals die Kalchreuther die Gelegenheit 
wahr, traten einmänniglich zuſammen und beſchloſſen, 
einen hohen ſteinernen Turm zu bauen. Doch verflog die 
Begeiſterung gar bald wieder, und der ſchiefe wacklige 
Turm ſtand noch immer unverſehrt an ſeiner Stelle, bis man 
ſich im Jahre 1708 aufraffte und von dem Erlanger Bau— 
meiſter Kanngeißner einen Plan machen ließ, der allge— 
mein ſehr gut gefiel. Nur nicht der Hallerſchen Gottes— 


1) Der Kupferſtich iſt eingeheftet in das Pfarrbuch von Reh⸗ 
len im Pfarrhaus zu Kalchreuth. Er iſt unten links beſchädigt, 
ſodaß man die Anterſchrift „D..... Kallich⸗Reuth 3 St. von 
Nürn...(...berg).. Ao. 1708“ nicht mehr deutlich leſen kann. Auf 
dem Stich iſt das Kirchlein in der damals üblichen Weiſe in klei⸗ 
nem Maßſtab hinter einem weitausgedehnten vorderen Plan dar— 
geſtellt, von dem Haller'ſchen Burgſtall überragt. 

2) Dieſe Ausführungen ſind ein Auszug aus den Kirchen⸗ 
rechnungen jener Zeit, aus Urkunden im kgl. Kreisarchiv Nürn— 
berg, des Pfarrbuchs und der Pfarrakten im Pfarrhaus Kalchreuth 


und aus Rehlen, Kirchturmbau. 
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hausherrſchaft, die gegen die Ausführungen des Projektes 
mancherlei Gründe vorzubringen hatte. Vor allem je- 
doch fürchteten die Haller, daß, bei den für eine kleine 
Gemeinde jo großen Ausgaben, es den einzelnen UAnter⸗ 
tanen ſchwer fallen würde, ihre Abgaben pünktlich zu 
entrichten. Deshalb ſchlugen ſie einen kleinen hölzernen 
Turm vor. Das war für beide Seile wohl und gut ge- 
dacht, jedoch Frankenſchädel ſind hart! Und man wider⸗ 
ſtand, bis zuletzt die Haller die für den von ihnen geplan⸗ 
ten ſchlichteren Bau nötigen Kapitalien bei den Gottes⸗ 
hausſchuldnern kündigten. Man zahlte zwar nicht, war 
aber auch nicht mehr widerſpenſtig. And ſo entſtand im 
Laufe des Jahres 1710 ein neuer hölzerner Turm an 
derſelben Stelle wie der frühere, vom Baumeiſter Kann⸗ 
geißner aus Erlangen, dem Zimmermann Günther von 
Röckenhof und dem Flaſchner Nuſſel aus Nürnberg er⸗ 
richtet, mit dem Gelde der Haller und der Gemeinde. 
Man freute ſich ſeines neuen Kirchturms, gab ihm 
1728 eine, neue Glocke, reſtaurierte und verſchönte 
zugleich die ganze Kirche, indem man ſie 1747 = 


1) Auch dieſem Vorhaben widerſetzten ſich anfangs die Haller, 
indem ſie auf ein Gutachten des Zimmermeiſters Thaler aus Er⸗ 
langen als Sachverſtändigen hin geltend machten, daß das ganze 
Unternehmen zu koſtſpielig und zu gefährlich wäre. Daraufhin 
ließ die Gemeinde auf eigene Koſten und Verantwortung die neue 
Wölbung durch den Zimmermeiſter Lang von Röckenhof und den 
Schreiner Fuchs von Kalchreuth einziehen. — Vergl. darüber 
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neu wölbte und eine neue Orgel und neue Kirchentüren !) 
anſchaffte. 

Doch ſchon dreißig Jahre nach ſeiner Entſtehung, im 
Jahre 1750, wurde der neue Turm baufällig. Auch die 
von den Hallern entſandten Sachverſtändigen mußten das 
zugeben. Sie entwarfen ſofort einen Plan mit einem 
Koſtenaufwand von 2300 fl. Da das Kirchenvermögen 
jedoch nur 1776 fl. betrug und mehr Geld ſchwer aufzu- 
bringen war, verwarfen die Haller den Plan. Wieder 
aber blieben die Kalchreuther hartnäckig und verſuchten 
aus eigenen Mitteln den Turm aufzurichten. Alſo ſam⸗ 
melte man Geld, ſchichtete Baumaterialien auf und wurde 
zum Schluſſe ſelbſt untereinander uneins. Inzwiſchen kam 
der ſiebenjährige Krieg, der die Angelegenheit abermals 
bis 1764 hinaus ſchob. Nun, da auch die Haller der 


Reblen im „Pfarrbuch“ und vor allem die Pfarrakten und Kir— 
chenrechnungen jener Jahre. 

1) An der inneren 
nördlichen Kirchentüre 
iſt noch ein einfaches 

ſchönes Schloß in 
Schmiedearbeit erbal- 
ten, auf dem nach⸗ 
ſtehende Schrift ſehr fein 
verteilt iſt. 
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Sache ſich willfährig zeigten, ſchlug man Holz, bereitete 


ſonſt alles vor und legte 1766 den alten Turm ein. Ein 


Streit der Hallerſchen Familie jedoch mit dem Mark⸗ 


grafen von Bayreuth)), bei dem es ſich im Prinzip um 
die Gotteshausherrſchaft in Kalchreuth handelte und der 


lediglich um des Turmes willen entbrannte, verzögerte 


den Bau abermals. | 


Erſt im Jahre 1788 wurde der Turmbau wieder auf- | 


genommen, nachdem ein unbedeutender Zwiſt der Haller 
mit dem markgräflichen Amt Bayersdorf beigelegt war. 
Am 28. Mai desſelben Jahres fand die feierliche Grund⸗ 
ſteinlegung ſtatt. Der ganze Bau war in Akkord gegeben 
und zwar die Bauausführung dem Maurermeiſter Fied⸗ 
ler aus Erlangen), die Holzarbeiten dem Zimmermeiſter 


1) Das markgräflich-bayreuthiſche Amt verlangte, daß auch 
bayreuthiſche Handwerker zum Bau herangezogen werden ſollten. 
Darin ſahen die Haller einen Eingriff in ihre Herrenrechte und pro⸗ 
teſtierten. Und das mit Recht, nachdem obiges Amt ſich auch die 
Oberleitung über den Bau anmaßte. Dieſer Streit bildete den 
Hauptgrund, daß das Fortſchreiten des Baues hingeſchleppt 
wurde. — Ueber ihn liegen eine große Anzahl Akten im kgl. Kreis⸗ 
archiv Nürnberg S. I L. 291 Nr. 55. Auch die Kirchenakten jener 
Zeit beſchäftigen ſich damit.“ 

2) Im Turminnern gleich beim Eingang rechts oben finden 
ſich folgende Inſchriften: 

L. M. . . unleſerlich) .. . Fiedler aus Erlangen. 

Die drei Gotteshauspfleger waren: 
Johann Konrad Langfritz, Joſeph, Meiſel, Georg Auer. 
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Thaler aus Erlangen und das Blechdach dem als Dia- 
lektdichter bekannten Nürnberger Stadtflaſchner Grübel. 
Gar manchmal ſchien das Geld zur Neige zu gehen und 
das Werk neuerlich in ſeiner Entſtehung aufgehalten zu 
werden, aber immer wieder gab es neue Stiftungen und 
Kollekten, auch der engeren und weiteren Umgebung, ſo— 
daß am 4. September 1789 der Bau fertig daſtand ). Er 
war in allen ſeinen Teilen gut gelungen und iſt bis heute 
unverändert geblieben. 

In drei Stockwerken, die durch ſtarke Profile kräftig 
accentuiert ſind, ſteigt der Turm in die Höhe und trägt 
eine ſchlanke welſche Haube. Der Zug nach oben wird 
kräftig aufgenommen von den ſchlank in die Höhe jtreben- 
den flachen Eckpfeilern, die im zweiten und dritten Stock— 
werk joniſche und korinthiſche Kapitäle in freien Variationen 
tragen. Die ganz regelmäßig in der diagonalen Mitte eines 
jeden Stockes angebrachten Fenſter ſchließen rundbogig ab. 
Das Eingangsportal, ein flacher von zwei Pfeilern ge— 
tragener, ſchwach gebrochener Bogen, umrahmt die eigent- 
liche Türe geſchloſſen und ornamental, leitet wie ein Re⸗ 
lief zur Mauer hin und ruft ſo eine reizvolle und ge— 


Darunter: Im Fahr Chriſti 1788, 1789 iſt dieſer Turm erbauet 
worden von den drei Gemeinden Kalchreuth, Käſſwaſſer, Röcken⸗ 
hof. Ganz unten: S. F. R. S. T. 
| 1789. 
1) Die Datierung in Dehio, Handbuch S. 584 „T. um 1730“ 
iſt ſomit hinfällig. | 
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ſchloſſene Wirkung hervor. Die Surmanlage iſt im Grunde 
nur eine Wiederholung derjenigen der drei Erlanger Kir- 
chen, allerdings ſtark vereinfacht. Die Erlanger Türme 
ſind ſchlanker, ſteigen elaſtiſcher in die Höhe und beherr⸗ 
ſchen jo die flache und ſanft gewellte Umgebung, während 
ſich der Kalchreuther Turm gedrungen und ſchwer an ſei⸗ 
nen Bau anſchmiegt, um die großartig-ruhige Linie des 
Höhenzuges nicht zu zerſtören. Ebenſo geht das Portal 
auf Erlanger Vorbilder zurück. Während hier jedoch 
trotz des klaſſiziſtiſchen Grundgedankens noch ein ſtark 
maleriſches Barock ſich geltend macht, iſt das Eingangs⸗ 
portal in Kalchreuth ſchon reiner Klaſſizismus. 

So iſt alſo das Kirchengebäude — die geringfügigen 
Reſtaurationen des 19. Jahrhunderts haben dem keinen 
Eintrag getan — in ſeinem Geſamtaufbau zwar kein or⸗ 


ganiſches, in jeder Hinſicht befriedigendes Gebilde; jedoch 


1) An dieſer Stelle ſeien zum Schluſſe noch die ehemals in 
der Kirche befindlichen Grabſtätten erwähnt: 
1. Die Hallerſchen Grabſtätten im Chor, auf die ſich 18 5 
ſcheinlich das Wappen links vom Altar bezieht. 
2. die Eiſſenſchen, dann Stark'ſchen und zuletzt Ayrerſchen 
Grabſtätten, an der Stelle zwiſchen Chor und Langhaus. 
3. die Sauermännſchen, dann Imhof'ſchen Grabſtätten an 
der weſtlichen Mauer des Langhauſes. 
eber die Grabmäler handelt ausführlich Rehlen in einem Ma⸗ 
nuſkript im Archiv d. hiſt. Vereins von Mittelfranken und im 
Pfarrbuch des Kalchreuther Pfarrarchives. 
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die erſte Forderung der architektoniſchen Situation iſt trotz 
der zeitlich weit getrennten Bauperioden in ſo feinfühliger 
Weiſe erfüllt, daß man von dem intimen Stimmungsreiz, 
den das Gebäude inmitten des Friedhofes und der alten 
Kirchhofmauer ausſtrömt, unmittelbar ergriffen wird. 


Die Kunstdenkmäler. 


Einleitendes. 


Es iſt ſchon oben feſtgeſtellt worden, daß die einzel- 
nen Bauperioden der Kirche zeitlich weit auseinander 
liegen. Sie fallen ihrer Entſtehung nach mit den für die 
deutſche Kirchenarchitektur fruchtbarſten Zeiten vor der 
Reformation und nach dem dreißigjährigen Krieg zuſam— 
men. Die meiſten Landkirchen der umgebung Nürnbergs 
entſtanden in dieſen beiden Epochen, in erſterer als Stif— 
tungen des um ſein Seelenheil beſorgten Volkes, in letz— 
terer als Denkmäler des aus dem Kriege geſtärkt hervor— 
gegangenen Katholizismus. Während aber in jener erſten 
Periode Architektur und Innenausſtattung auf der glei— 
chen Höhe der Vollendung ſtanden, traten in der zweiten, 
vor allem in den proteſtantiſchen Landen, manche Kunſt— 
gattungen zurück. Sie wurden wohl wie ehedem in glei— 
chem Maße gepflegt, entſprangen jedoch nicht mehr dem 
Volksempfinden; denn Auftraggeber war nicht mehr die 
Perſönlichkeit des Einzelnen, ſondern die Kirchenpflegſchaft. 


So ſehen wir auch, daß die bedeutendſten Kunſtwerke 
unſerer Kirche aus katholiſcher Zeit ſtammen, während für 
die proteſtantiſche ernſtlich nichts in Betracht kommt. 
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Alle Schöpfungen jedoch, Malereien und Bildnereien, ſind 
rein bodenſtändige Nürnberger Kunſt. Die Stadt Nürn⸗ 
berg!) war eben in jenen Jahrhunderten die Kunjt- und 
Kulturvermittlerin für die Ortſchaften ihrer Umgebung, 
in denen ſich die reichgewordenen Patrizier niederließen, 
um hier ihren aufblühenden Geſchlechtern Stammſitze zu 
gründen. 

Dieſe Familien brachten dem Bauern die Kunſt. 
Tatſächlich findet ſich auch in der Kirche kein Kunſtgegen⸗ 
ſtand, der nicht von den Hallern oder ihren Angehörigen 
geſtiftet iſt. Manche dieſer Arbeiten überſteigen 
nun zwar nicht das Maß handwerklicher Leiſtung; 
trotzdem iſt es möglich — und es ſei im Folgenden 
verſucht — an der Hand des vorliegenden Mate— 
rials das Heranreifen der Nürnberger Kunſt 
zu verfolgen. 

Waren es das ganze dreizehnte Jahrhundert hindurch 
die Biſchofsſitze?), in denen ſich in Deutſchland ein reges 
Kunſtleben entwickelte, ſo übernahmen im XIV. Jahrhun⸗ 


1) Vergl. Reicke-Priem; Geſchichte der Stadt Nürnberg, 
II. Auflage. Nürnberg 1896. 

2) Vergl. über das Folgende: F. Sighart: Geſchichte der 
bildenden Künſte in Bayern München 1862. W. Lübke: Ge⸗ 
ſchichte der Plaſtik von den älteſten Zeiten bis zur Gegenwart. III. 
Aufl., Leipzig 1880. II. Bd. W. Bode: Geſchichte der deutſchen 
Plaſtik, Berlin 1887. H. Stegmann: Plaſtik des Abendlandes. 
Leipzig 1900. 
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dert die Führung die freien Reichsſtädte und unter ihnen 
vor allem Nürnberg. Daß es durch Bürgerfleiß und Handel 
groß geworden war, gab ſeiner Kunſt den Charakter. 
Wirken die bamberger Figuren durch ihr großzügiges, 
repräſentatives, höfiſch-graziöſes Weſen, jo ſprechen die 
Nürnberger — denn nur um Plaſtik handelt es ſich im 
Nürnberg des XIV. Jahrhunderts — viel menſchlicher, ge— 
mütlicher an. Die ganze Formgebung wird in der zweiten 
Hälfte des Säkulums ſelbſtändiger. Die feierliche, verzier⸗ 
lichende Lotrechte verliert ihre dominierende Bedeutung, 
die Geſtalten werden kürzer, gedrungener, die weiche, 
rhythmiſche Drapierung verſchwindet und macht einem 
knapperen, eckiggebrochenem Gefältel Platz. Auch die 
Typen werden nicht mehr ſo ſtark ſtiliſiert, ſondern zeugen 
von mehr perſönlicher Naturbeobachtung, wie es über— 
haupt im Nürnberg jener Zeit erſtmalig möglich iſt, von 
ausgeſprochenen Künſtlerindividualitäten zu ſprechen. Der 
Meiſter des ſchönen Brunnens iſt darin von einjchneiden- 
der Bedeutung. Er iſt der erſte, deſſen Kunſt eine ſtarke 
Perſönlichkeit bezeugt, und er bedeutet zugleich den Höhe— 
punkt der Entwicklung. Die von ihm beeinflußten 
Werke zeigen ſchon wieder Spuren des Verfalls. 
Nur der Meiſter der Nürnberger Tonapoſtel!) ragt 
in ſeiner Eigenart aus einer großen Zahl von Durch— 


1) Vergl. Siegfr. Graf Pückler⸗Limpurg: Die Nürnberger 
Bildner⸗Kunſt um die Wende des 14. und 15. Jahrhunderts. 
Straßburg 1904. 
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ſchnittsbegabungen hervor. Allein auch er verſuchte ver- 
gebens den großen Stil der Plaſtik des XIII. Jahrhunderts 
mit der ins Kleine gehenden Art, wie ſie teilweiſe dem 
Meiſter des ſchönen Brunnens eigen war, zu verbinden. 
Er ſchuf dabei zwar manches Neue — vor allem neue 
Typen, die ſpäter in die Malerei übergingen (wie weiter un⸗ 
ten auseinandergeſetzt werden wird) — doch warſeine Kunſt 
nicht mehr entwicklungsfähig. Vielmehr drängte um die 
Wende des Jahrhunderts alles auf einen nivellierenden 
Werkſtattbetrieb hin. Ein gut Teil Schuld daran trägt das 
bürgerlich-zünftleriſche Weſen des Nürnbergers ſelbſt, 
dann aber vor allem der große AUmſatz an Kunſtwerken in 
jener Zeit, bewirkt durch die Stiftungsfreudigkeit der reich 
gewordenen Patriziergeſchlechter, die in den Ortſchaften 
der Umgebung Nürnbergs begütert waren. 


Die Tonapoſtel. 

Einen charakteriſtiſchen Beleg dafür bilden die Kalch⸗ 
reuther Tonſkulpturen: Chriſtus und die zwölf Apoſtel. 
In die Literatur eingeführt und erſtmalig gründlich be⸗ 
handelt wurden fie von Graf Pückler-Limpurg ), 
während Sighart, Lübke und Bode) fie gar nicht 


1) Vergl. Siegfr. Graf Pückler-Limpurg: Die Nürnberger 


Bildner-Kunſt um die Wende des 14. und 15. Jahrhunderts. 
Straßburg 1904. 

2) J. Sighart: Geſchichte der bildenden Künſte in Bayern, 
München 1862. W. Lübke: Geſchichte der Plaſtik von den älte⸗ 


kennen. Die Figuren befinden ſich gegenwärtig auf dem 
oberen Brettabſchluß des Geſtühles links im Chor, ſie ſind 
in grauem!) Ton geformt und hart gebrannt. Mit Aus⸗ 
nahme des erneuerten, teils verblaßten teils abgebröckel— 
ten Anſtriches?) und einiger fehlender Attribute weiſen ſie 
keine nennenswerten Beſchädigungen und Veränderungen 
auf. Wir beſitzen in ihnen die einzige vollſtändig erhaltene 
Gruppe dieſer Art'). 

Sie werden zum erſtenmal genannt in einer Kirchen— 


ſten Zeiten bis zur Gegenwart. III. Aufl., Leipzig 1880. II. Bd. 
W. Bode: Geſchichte der deutſchen Plaſtik. Berlin 1887. 


1) Wenn die Nürnberger Apoſtel in rotem Ton geformt find, 
ſo wird dadurch die weiter unten folgende Behauptung, daß beide 
Gruppen — die Nürnberger ſowohl wie die Kalchreuther Apoſtel 
— in Nürnberg in derſelben Werkſtatt modelliert worden find, 
nicht widerlegt, da beide Tonſorten, roter und grauer Ton, ſog. 
Letten, in der geologiſchen Formation Nürnbergs nebeneinander 
vorkommen. 

2) Der jetzige Anſtrich ſtammt vielleicht aus dem Jahre 1853, 
wenigſtens lautet ein Eintrag dieſes Jahres in den handſchrift⸗ 
lichen Fahresberichten von Pfarrer Hopp im Pfarrarchiv zu Kalch— 
reuth: „. . . . wobei leider auch manches überpinſelt worden, was 
dadurch ſchon künſtleriſchen Wert verlor, z. B. die Gruppe der hl. 
Apoſtel mit Jeſus in der Mitte aus Ton gebrannt, aus uralter 
Zeit.“ | 

3) Von der anderen teils in der Jakobskirche zu Nürnberg 
teils im Germ. Muſ. aufbewahrten Gruppe der zwölf Apoſtel ſind 
nurmehr zehn erhalten. 


BEE, 


rechnung um 1500: „Für die Eyſen, da die zwölf Boten 
drauf ſtehen 6 Pfund 7 Pfennig“. Daß mit dieſen 
„zwölf Boten“ die Tonapoſtel gemeint ſind, iſt zweifellos. 
Denn es liegt nahe, daß die Haller zu einer Zeit, als fie 
den Chor jo prächtig ausſchmückten !), auch den Tonapo⸗ 
ſteln eine angemeſſene Faſſung geben ließen. Doch ſind 
ſie wohl von Anfang an im Beſitz der Kirche geweſen; 
alſo auch ſchon in der mutmaßlich um 1400 gegründeten 
Kapelle, die wahrſcheinlich von Ullrich IV. Haller geſtiftet 
wurde, jenem reichen Nürnberger Bürger, der auch für 
S. Sebald anſehnliche Stiftungen machte. So liegt auch 
die Vermutung nicht ferne, daß dieſer zugleich zur Aus⸗ 
ſchmückung der Kapelle die Tonſkulpturen geſchenkt hat. 
Das wäre um 1400 geweſen, und in dieſe Zeit verweiſt ja 
auch ihr Stil. 

Schwer zu erklären iſt auch ihre Beſtimmung und die 
Art ihrer Aufſtellung. Daß ſie einen Altarſchmuck bildeten 
und etwa in ähnlicher Weiſe aufgeſtellt waren wie die vier 
Apoſtel in der Jakobskirche zu Nürnberg, iſt wohl nicht 
anzunehmen; denn das wäre nicht nur eine geſchmackloſe 
und ganz unmotivierte Anordnung geweſen, ſondern hätte 
bei den damaligen Raumverhältniſſen auch zuviel Platz 
weggenommen. Ebenſowenig kommen ſie als Schmuck der 


1) Wolf Haller ſtiftete, wie weiter unten noch ausgeführt 
werden wird, im Jahre 1498 den Hauptaltar, das Sakraments⸗ 
häuschen u. a. 
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Laibungen !) etwa eines ehemaligen Portals in Betracht, 
da eine der Größe der Figuren entſprechende Eingangs— 
pforte niemals an der kleinen Kapelle vorhanden geweſen 
ſein kann. Näher dagegen liegt die Annahme, daß ſie in 
ſchicklicher Entfernung von einander an der Wand be— 
feſtigt waren?, ähnlich wie die Gruppen der Verkündigung 
und der Anbetung der heiligen drei Könige. Dafür ſprä— 
chen auch die in obiger Rechnungsnotiz zitierten „Eyſen“, 
die, um den Skulpturen einen befriedigenden Abſchluß 
nach unten zu geben, vielleicht eine Profilierung hatten, 
die ſchräg gegen die Wand zu verlief. 

Gegenwärtig ſind die Figuren in ziemlich willfür- 
licher Anordnung folgendermaßen aufgeſtellt: in der Mitte 
Chriſtus, rechts von ihm folgen einander Jacobus major, 
Johannes, Jacobus minor, Andreas, Thomas und Bar— 
tholomäus, links Petrus, Paulus), Matthäus, Matthias, 


1) ähnlich wie am Lorenzerportal oder dem Portal der Frauen⸗ 
kirche in Nürnberg. 

2) Vergl. über Apoſtelaufſtellungen und Anordnungen: 
H. Bergner: Handbuch der kirchlichen Kunſtaltertümer in Oeutſch⸗ 
land. Leipzig 1905, S. 553. 

3) Pückler-Limpurg S. 62 ſchwankt, ob er die betreffende 
Figur als „Paulus“ bezeichnen darf, doch wird für ſie ſchwerlich 
eine andere Benennung zu finden ſein, da Paulus der einzige 
Apoſtel iſt, der — wenn auch nicht gerade häufig — als Attribut 
zwei Schwerter trägt [vergl. dazu: Otte, Handbuch der Kunſt⸗ 
archäologie. IV. Aufl. S. 927; auch der Paulus der Riemen- 
ſchneider'ſchen 12 Apoſtel im National⸗Muſeum München, wie 

3 


— 


Judas Thaddäus und Simon. Sie ſitzen in eintöniger 
Haltung auf einfachen, kaſtenförmigen Schemeln, und zwar 
iſt jede einzelne Figur auf einem durch zwei parallel lau⸗ 
fende Platten gebildeten, rot und blau gemuſterten Sockel 
aufgebaut, der nur bei Chriſtus eine ſpärliche Profilierung 
aufweiſt. Chriſtus überragt die anderen Figuren, er allein 
trägt einen ſcheibenförmigen, ſenkrecht zum Kopfe ſtehen⸗ 
den Heiligenſchein. Der Oberkörper iſt bei allen Geſtalten 
gleich ſteif und bewegungslos, nur die Köpfe neigen ſich 
hie und da unnatürlich zur Seite und bringen jo eine ge- 
ringe Abwechslung in die Reihe. Die Gewandung iſt 
immer die gleiche: ein faltiges, um die Hüften gegürtetes 
Qntergewand, ein um die Schultern gelegter blaugefütterter - 
Mantel mit goldenem Saum), der, von dem Unterarm 
etwas gerafft, meiſt noch über die Knie ein Geringes herab⸗ 
fällt. Andreas allein hat ihn haubenförmig über den Kopf 
geſtülpt und Thomas trägt ſtatt ſeiner eine Kutte mit Ka⸗ 
puze. Die Anatomie iſt, ſoweit die Kleidermaſſen über⸗ 
haupt eine Betrachtung geſtatten, noch ſtark archaiſch. Ein 


der des Sebaldusgrabes und auch derjenige der Predella in He- 
roldsberg iſt durch zwei Schwerter gekennzeichnetl. Gegenüber 
einem derartig ausſchlaggebenden Symbol kommt die Bartloſigkeit, 
an der Pückler-Limpurg offenbar Anſtoß nimmt, nicht in Be⸗ 
tracht. ö 

1) Wie weit die moderne Bemalung — vergl. Anm. 2 Seite 31 
mit der urſprünglichen übereinſtimmt, läßt ſich, da ähnliche Werke 
zum Vergleiche fehlen, nicht mehr feſtſtellen. | 


unverhältnismäßig großer Kopf ſitzt auf einem ſchmal— 
ſchultrigen, ſehr langen Oberkörper, der in gar keinem Ber- 
hältnis zu den unteren Partien ſteht. Die geringe Tiefe 
der horizontalen Partie von der Hüfte bis zu den Knien 
bewirkt bei den Figuren mehr den Eindruck eines ſchüch— 
ternen Stehens, denn eines feierlichen Sitzens. Wenn 
Pückler⸗Limpurg jagt „die Ränder der Plinte find 
die Grenzen, über die ſich keine Bewegung vorwagt,“ ſo 
iſt das in Wirklichkeit nicht der Fall. Vielmehr ſpringen 
Teile der Gewandung ſehr häufig über die Abgrenzung 
des Sockels hinaus. Ein ſtrenges Zurücktreten hinter eine 
ſenkrecht auf der horizontalen Unterſatzplatte gedachte 
Ebene hätte techniſch auch keine praktiſche Bedeutung ge— 
habt. Wohl aber hat man den Eindruck einer ängſtlich in 
gewiſſe Grenzen gebannten Silhuette. Verſtärkt wird 
dieſer Eindruck noch durch die vollſtändig an den Körper 
gepreßten Oberarme, deren Formen durch das Gewand 
nicht im geringſten betont werden. Losgelöſt ſind nur je 
ein Teil der Unterarme und die Hände, die, als getrennte, 
ſelbſtändige Stücke eingeſetzt, durchgehends ſehr plump und 
leblos ausgefallen ſind. Nur der Daumen iſt bewegungs— 
fähig, die übrigen Finger kleben ohne Andeutung der ein— 
zelnen Glieder flächig aneinander. Schwach markiert ſind 
nur die Nägel und die Gelenke. Die Beine und Füße 
werden bis hinab zu den nur ſchüchtern angedeuteten 
Zehen und Schuhſpitzen vollſtändig von der Kleidung 
bedeckt. Eine Ausnahme macht hievon nur Johannes, 
35 
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bei dem die Füße frei heraus modelliert und die 
Beine übereinandergeſchlagen ſind, wodurch das eine bis 
zum Wadenanſatz ſichtbar wird. Die dreizehn Köpfe er⸗ 
ſcheinen gewiſſermaßen nur als Abwandlungen eines und 
desſelben Typus, ſo ähnlich ſehen ſie einander. Am auf⸗ 
fälligſten tritt dies bei den beiden bartlos dargeſtellten 
Apoſteln hervor. Die übrigen erhalten ihr unterſcheiden⸗ 
des Charakteriſtikum durch die verſchiedenen „Friſuren“ 
und Barttrachten. Das Haupthaar liegt bei allen glatt 
gekämmt am Hinterkopf an, wobei die einzelnen Strähnen 
durch parallel gravierte Linien gebildet werden!). Bei 
manchen wird ſogar das Geſicht noch von dieſer ſtreng fri⸗ 
ſierten Haarmaſſe eingerahmt, die ſich erſt in ihren unteren 
Enden in loſe Locken auflöſt. Bei anderen hingegen ſetzt 
dieſe Kräuſelung ſchon an der Stirne ein und zwar ſo, daß 
je auf der linken und der rechten Geſichtshälfte gleichviele 
und gleichartige Haarbüſchel entſtehen. Bei allen jedoch 
ſehen wir ein ſpiralförmig aufgerolltes Löckchen, das die 
unnatürlich große Fläche der Stirne, die dadurch entſteht, 
daß die Haare ziemlich weit hinten anſetzen, ſehr wohl⸗ 
tuend unterbricht. Im allgemeinen ſind die Köpfe richtig 
proportioniert, die Züge erſcheinen der Schmiegſamkeit des 
Materials entſprechend, weich und vertrieben, gegenüber 
der gleichzeitigen Steinplaſtik, wie auch im Verhältnis zu 


1) Die Gravierung geſchah wahrſcheinlich durch ein beſonders 
dazu konſtruiertes, in der Konſiſtenz des Tones begründetes, zur 
ähnliches Inſtrument. 
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den Figuren des ſchönen Brunnens. Die ſchwachgewölbte 
Augenhöhle ſetzt ſcharf gegen die Stirne ab, die Augenſelbſt 
liegen ziemlich tief und ſind kaum merklich ſchief geſtellt. 
Die Lider ſind flach und überſchneiden ſich nicht, die Pu— 
pille und die Augenbrauen ſind lediglich durch Farbe an— 
gedeutet. Die Naſe geht ohne merkliche Einſattelung von 
der Stirne weg und verläuft ſehr ſchmal und gerade bis 
zu den wenig plaſtiſchen Naſenflügeln. Mit Ausnahme 
der beiden Anbärtigen haben alle magere, eingefallene 
Wangen mit ſtark betonten Backenknochen. Der Mund iſt 
ſtets ſehr klein, die Oberlippe ziemlich dünn, die Anter— 
lippe dagegen wieder voller bei den Bärtigen, deren Kinn 
vorgeſchoben erſcheint. Die Bärte ſind in ihrer Art ebenſo 
gleichmäßig wie das Haupthaar gehalten, die einzelnen 
Strähnen vielleicht plaſtiſcher herausgearbeitet. 

Das Gewand liegt meiſt platt am Körper an, ſelbſt 
da, wo es um den Leib gegürtet iſt, bildet es nur mäßige 
Furchen. Die Falten ſelbſt find flach und tendenzlos; aus- 
geprägt und allen Figuren eigen iſt nur eine in einem 
ſpitzen Winkel zwiſchen den Knieen ſcharf abgeſetzte Falte. 
Die auf dem Boden ruhenden Gewandenden ſind ver— 
ſchwommen und erſcheinen feſt mit dem Sockel verwachſen. 

Sucht man nach einem Vorbild für die überaus in— 
tereſſante Bildwerkgruppe, ſo wird man unwillkürlich auf 
die gleichzeitige und voraufgehende Architekturplaſtik! 


1) Doch mag auch die ſonſtige Steinplaſtik ſtiliſtiſch von Ein⸗ 
fluß geweſen ſein. Im Germaniſchen Muſeum, wo die Nürnberger 


hingewieſen. Unzweifelhaft kommen von dort her ihre 
Proportionen und ihr ganzer dekorativer Charakter. Die⸗ 
ſen beſtreitet zwar Pückler-Limpurg), indem er einer 
Außerung Eſſenweins)) entgegentritt und behauptet, 
daß wir hier die „erſte Durchbrechung des Dekorativen vor 
uns haben, zum erſten Male eine Kunſt, die vom Orte ihrer 
Aufſtellung unbeeinflußt“ iſt. Das trifft nur teilweiſe zu, 
denn der Amſtand, daß die Figuren nur eine Vorderſicht 
haben, die auffällige Kürze der Partie von den Knieen bis 
zur Hüfte ), die ſchlichte, unbeholfene Flächenleitung be- 
weiſen eben, daß man noch nicht über die Zeit hinausge⸗ 
kommen iſt, in der man die Figuren der Wand anglie- 
derte. 

Es hat ſicher ehemals viele ähnliche Apoſtelgruppen 
gegeben, die heute verloren ſind. Erſt nach manchen Stil⸗ 
wandlungsprozeſſen dürfte der ihnen zu Grunde liegende 
Typus aber zu dem Schema erſtarrt ſein, wie wir es in 


Apoſtel und die Figuren des ſchönen Brunnens nebeneinander 
aufgeſtellt ſind, lehrt ein Vergleich, daß vor allem das verſchiedene 
Material trennende Unterſchiede bewirkt. 
1) Pückler-Limpurg S. 60—61. 
2) Mitteilungen aus dem Germaniſchen Nationalmuſeum 
II; 56. 
3) Auch ſpäter noch, wie beim Deokarusaltar, werden die 
Dimenſionen willkürlich geändert, auch dort iſt die Partie von der 
Hüfte bis zu den Knieen ſehr zuſammengeſchoben, ja ſtehende und 
ſitzende Figuren werden ſogar, um ſie der zu dekorierenden Fläche 
anzupaſſen, gleich groß gegeben. 


den Kalchreuther Apoſteln vor uns haben. Offenbar ſtellen 
dieſe ein oftmals wiederholtes Werkſtattſchema vor. Da— 
für zeugen die ausdrucksloſen Köpfe, die nur ſchwache 
Variationen einer und derſelben Grundform find, die flüch- 
tige, gleichmäßige Haar- und Bartbehandlung und die 
flache, ſtimmungsloſe, ſich in ihrer Art immer wieder— 
holende Faltengebung. | 

Auch in techniſcher Hinſicht deutet manches auf einen 
vielköpfigen Werkſtattbetrieb. So find die Falten in ge⸗ 
ringer Tiefe alle von einer Normalfläche weggearbeitet 
und erwecken ſo immer den Eindruck eines Reliefs; die 
Hände und alle freiplaſtiſchen Seile ſind getrennt geformt, 
ein Amſtand, der einmal eine Arbeitsteilung und dann 
ein ſicheres Brennen zuläßt. Als auf ein älteſtes Beiſpiel 
eines ſolchen Werkſtattbetriebes ſei zum Vergleich auf die 
Tanagrafigürchen hingewieſen, bei denen ſogar der Kopf 
getrennt gearbeitet wurde. 

Ein weiteres Erzeugnis unſerer Werkſtatt ſind die im 
germaniſchen Muſeum und in der Jakobskirche in Nürn⸗ 
berg aufbewahrten ſogen. Nürnberger Apoſtel !). Pück— 
ler-Limpurg erkennt den engen Zuſammenhang der 
Kalchreuther und Nürnberger Apoſtel wohl an, hält aber 
letztere nur für eine Weiterbildung der erſteren. Und zwar 
hätte dieſe „Weiterbildung“ von den lebloſen zu den über— 
aus belebten und großartig wirkenden Nürnberger Apo— 


1) Büdler-Limpurg a. a. S. 64 ff. 
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ſteln in einem Zeitraum von nur 10 Jahren vor ſich gehen 
ſollen. Das iſt nicht möglich. In einer ſo kurzen Zeitſpanne 
vollzieht ſich eine ſolch durchgreifende Stilwandlung nicht 
und beſonders nicht innerhalb einer ſpeziellen, ſonſt nicht 
beſonders häufigen Kunſtgattung. Und ſo liegt eben die 
Erklärung am nächſten, daß vor allem Qualitätsunter⸗ 
ſchiede dieſe beiden Serien trennen, daß ſie aber, wenn auch 
von ungleich begabten Künſtlern, in derſelben umfang⸗ 
reichen und ausgedehnten Werkſtatt entſtanden ſind, in der 
ih, wie in derjenigen der Robbia in Florenz, die Kunſt⸗ 
griffe und vielleicht auch Geheimniſſe von Geſchlecht zu 
Geſchlecht vererbten. Daß es innerhalb ſolch großer Werk⸗ 
ſtätten Qualitätsunterſchiede geben kann und muß, iſt ſelbſt⸗ 
verſtändlich, daß dieſe Differenzen aber in unſerem Falle 
ſo bedeutend ſind, mag darin zu ſuchen ſein, daß eben ver⸗ 
bindende Glieder zwiſchen den beiden verloren gegangen 
ſind. Was aber die beiden Figurengruppen ſtiliſtiſch ſchein⸗ 
bar trennt, erhellt aus Folgendem. Wie ſchon oben er⸗ 
wähnt, gehen die Kalchreuther-Apoſtel vorbildlich auf die 
Architekturplaſtik zurück, aber nicht wie Büdler-Lim- 
burg annimmt auf eine ganz beſtimmte Gruppe — die 
Apoſtel des Lorenzer Portals), — ſondern auf beſtimmte 
Gattungen. And ſo finden wir denn innerhalb der Pla⸗ 
ſtiken an den Kirchen, auf die auch das Lorenzerportal zu⸗ 
rückgeht und deren letztes Vorbild die Kathedralen von 


1) Pückler-Limpurg a. a. S. 63. 
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Reims und Chartres) find, tatſächlich zweierlei Gattungen 
derart ſitzender Figuren und zwar ſolcher mit vielfälteligem 
(Nürnberger-) und ſolcher mit ſchlichtem knappen Gewand 
(Kalchreuther⸗Apoſtel) abwechſelnd nebeneinander ?). Da- 
her alſo innerhalb der beiden Gruppen — abgeſehen von 
dem Unterſchied in der Qualität — die Differenzen bei 
jo ſtarken Vebereinſtimmungen in den Typen und der 
Technik. 

Das Reſultat dieſer Unterſuchung wäre demnach: die 
Kalchreuther⸗Apoſtel und die Nürnberger Apoſtel ſind 
Produkte einer und derſelben Werkſtatt, die in beträchtlicher 
Ausdehnung um die Wende des 14. und 15. Jahrhun⸗ 
derts in Nürnberg oder deſſen Umgebung vielleicht inner— 
halb einer Familie, beſtanden hat; wobei die erſteren von 
geringer, die letzteren hingegen von ſehr hoher Qualität 
find. Dabei mag immerhin ihre Entſtehung zeitlich aus— 
einanderliegen, ſodaß alſo die Kalchreuther-Apoſtel in die 
achtziger Jahre des XIV., die Nürnberger-Apoſtels) da⸗ 

1) Es ſoll damit natürlich nicht geſagt ſein, daß eine unmittel⸗ 
bare Beeinfluſſung ſtattgefunden hat. 

2) Da außerdem byzantiniſche Einflüſſe bis faſt in die Mitte 
des 18. Jahrhunderts wirkſam ſind, die ſich dann mit franzöſiſchen 
Einflüſſen vermengen, (vergl. Sauerlandt: Deutſche Plaſtik des 
Mittelalters S. 23), ſo erklärt ſich auch das lebloſe feierliche Sitzen, 
das unwillkürlich an die älteſten Elfenbeinplaſtiken und Miniaturen 
erinnert. 

3) Dieſe Datierung der Nürnberger-Apopftel iſt alſo — eine 
Folgerung des oben Geſagten — abweichend von der Pückler⸗ 
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gegen vielleicht ſchon in das erſte Jahrzehnt des XV. e 
hunderts zu datieren wären. 


Tafel mit der Darſtellung des Todes Mariä. 


Von den Tonapoſteln führt eine natürliche Entwick⸗ 
lungslinie zu dem zeitlich nächſtfolgenden Kunſtwerk un⸗ 
ſerer Kirche, dem Totenſchild mit der Darſtellung des To⸗ 
des Mariä. 

Wir hatten geſehen, daß die beiden eben bestehe 
Apoſtelgruppen in Nürnberg und Kalchreuth einer Ent- 
wicklungsreihe angehören, die bis auf die Blüte der früh- 
gotiſchen franzöſiſchen Plaſtik im XIII. Jahrhundert zurück⸗ 
geht. Beidemale iſt eine monumentale Wirkung angeſtrebt. 
In den Mürnberger-Apoſteln wurde fie teilweiſe erreicht. 
Doch war auch bei dieſen Figuren das Gefühl für das 
Intime ſchon ſo entwickelt, daß die Monumentalität da⸗ 
gegen zurücktreten mußte. So iſt der Kopf eines Apoſtels 
im Germaniſchen Muſeum wiedergegeben, als ſei er ein 
Porträt mit allen Falten, Runzeln und Zufälligkeiten. 
Dieſer Realismus lag in der Zeit. Er beherrſchte das 
ganze folgende XV. Jahrhundert, aber ſtets gebunden durch 
eine „gotiſche“, mittelalterliche Formauffaſſung, von der 
man ſich trotz des eingehendſten Naturſtudiums nicht be⸗ 
freien konnte. Im Allgemeinen wurde im Norden der An⸗ 


Limpurg's, der die Kalchreuther Figuren in die 1 Jahre 
des XIV. Jahrhunderts datiert. | 255 
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ſchluß an die Natur zuerſt auf dem Gebiete der Malerei 
und zwar von den Brüdern van Eyck erreicht. In Nürn⸗ 
berg zeigte in gewiſſem Sinne den Weg der Meiſter der 
Tonapoſtel. Jedoch ſchließt ſich ihm unmittelbar Meiſter 
Berthold an: der erſte große Maler. In ihm verkörpert 
ſich zum erſten Mal eine charakteriſtiſche Erſcheinung des XV. 
Jahrhunderts: er war — nach der Annahme Thodes — 
Maler und Bildhauer zugleich und unterhielt, wie das für 
die Folge üblich wird, eine Werkſtatt für Altäre). 

Thode) identifizierte den Meiſter der Nürnberger 
Tonapoſtel mit dem des Deocarusaltars Meiſter Berthold. 
Iſt das vielleicht auch nicht zutreffend, ſo laſſen ſich doch 
enge Zuſammenhänge zwiſchen beiden nicht leugnen. Mei⸗ 
ſter Berthold tritt eben das Erbe des Apoſtelmeiſters an: 
er überſetzt einfach die bisher der Bildnerei eigentümlichen 
Typen in die Malerei, die nunmehr in Nürnberg zur vor— 
herrſchenden Kunſt wird. 


Was aber dieſer begonnen, jener genial neu geſchaffen, 
das iſt in unſerem Bilde zur letzten Vollendung geführt 


1) Die Bildnerei hat alſo eine bedeutungsvolle Schwenkung 
gemacht. Während ſie ehedem dienendes Glied der Baukunſt war 
und ſich deren Tendenzen unterordnete, tritt ſie jetzt ſelbſtändig 
oder an den Schnitzaltären in enger Verbindung mit der Male— 
rei auf. 


2) Thode: Die Walerſchule von Nürnberg im XIV. und XV. 
Jahrhundert in ihrer Entwicklung bis auf Dürer. 1891 S. 41 ff. 
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und zugleich find hier neue Elemente ſchon leiſe ange- 
deutet. i 

Das ſoll die folgende AUnterſuchung erhärten. Der 
jetzige Zuſtand der Tafel rührt von einer Reſtauration des 
kgl. Generalkonſervatoriums!) her, die im Jahre 1898 
ſtattfand. Nach einer früheren Mitteilung Eſſenweins 
war das Gemälde nur in ſeinen unteren Partien beſon⸗ 
ders beſchädigt, und in der Tat ſind auch hier nur aus⸗ 
giebigere Uebermalungen zu bemerken, während der übrige 
Teil nur neu gefirnißt wurde?). Der Wertigkeit der Far⸗ 
ben ſcheint das jedoch wenig Eintrag getan zu haben; 
denn ſie ſind noch friſch und von emailartigem Schmelz, 
wie es eben dieſer Art Sechnif, einer verbeſſerten van Eyck⸗ 
ſchen Oltempera, eigen iſt. Auf einer 1,53 m hohen und 
1,10 m breiten Tafel aus Föhrenholz ſitzt ein feingeglätte⸗ 
ter Gypsgrund und auf dieſem die zähflüſſigen, durch⸗ 
ſcheinenden Farben, die durch mehrfach zwiſchen durch ge⸗ 
machte Veberſtriche mit Sec leicht flüſſigen Olen 
aufgehellt ſind ). 

Dargeſtellt iſt der Tod Mariens. Auf einem diagonal 
in das Bild komponierten, ziemlich langem und breitem 
Bette liegend, iſt ſie bis über die Hüften in eine brokatene 


1) Nach einer perſönlichen Mitteilung des Herrn zart 
Müller in Kalchreuth. 

2) Auch der Roſt ſcheint aus De Zeit der Reftaurierung zu 
ſtammen. 

3) Vergl. Berger: Maltechnik Bd. 3 S. 240 ff. 


3 


Decke gehüllt und mit einem blauen Gewand angetan, das 
jedoch den Hals frei läßt. Ihr Kopf, turbanartig von 
einem weißen Kopftuch umwunden, ruht auf großkarierten 
Kopfkiſſen. Die Hände ſind aufrecht geſtellt und zum Beten 
aneinandergelegt. Der Verſcheidenden am nächſten ſtehen 
hinter dem Bette Johannes mit einer Sterbekerze und 
Petrus im Prieſtergewand. Dieſer iſt eben im Begriffe 
die letzte Dlung vorzunehmen. Die rechte Hand hat er 
ſegnend erhoben, mit der linken faßt er nach dem Weih— 
wedel in dem Weihwaſſerkeſſel, den der neben ihm ſtehende 
Apoſtel in der Hand hält. Teils daneben, teils dahinter 
reihen ſich weitere ſieben Apoſtel an. Wieder ein anderer 
kniet mit dem Weihrauchfaß vor dem Bette und ein letzter, 
der ganz rechts ſteht, ſodaß er vom Bildrand überſchnitten 
wird, lieſt aus einem Buche Gebete vor. Veber der ganzen 
Szene ſchwebt auf goldenem Grunde der gekrönte Chriſtus 
herab, von drei Engeln auf einem Tuche getragen, in der 
Linken den Reichsapfel, in der Rechten das Scepter, um 
Mariens Seele zu ſich zu nehmen. Unten auf dem Bilde 
kniet der Stifter mit ſeinen drei Frauen und fünf Kindern. 

Bei den häufigen Darſtellungen dieſes Themas iſt 
die Anordnung der Figuren meiſt die gleiche, ſo daß die 
Mehrzahl der Jünger hinter dem Bette ſteht und die wich- 
tigſten Perſonen kräftig hervorgehoben werden. Das ge— 
ſchieht, indem ſie möglichſt wenig überſchnitten, indem ſie 
bei einer Handlung dargeſtellt werden oder durch Beigabe 
eines Attributes. Ein Gegenſtück zu den üblichen Dar- 
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ſtellungen des Todes Mariä, das kompoſitionell ähn⸗ 
liche Wandlungen durchmacht, iſt die Auferſtehung Chriſti. 
Bei wenig Raumwirkung ſollen alle Figuren gleich zur 
Wirkung kommen, deshalb ſtellte man anfangs Sarkophag 
oder Bett parallel zu dem Bildrand und möglichſt in den 
Vordergrund. Die bedingten Veberſchneidungen bei der 
Anordnung der Geſtalten ziehen aber das Intereſſe von 
der jeweiligen Hauptperſon immer etwas ab, und ſo rückt 
man das Bett ſpäter diagonal in das Bild, um auf den 
Seiten mehr Luft zu bekommen. Eine räumliche Wirkung 
erzielt man auch ſo noch nicht. Der Augenpunkt wird 
immer noch ſehr hoch genommen, um eine möglichſt große 


bemalbare Fläche zu erhalten. Erſt Dürer hat dieſe Ueber⸗ 


lieferung durchbrochen, indem er den Vorgang ſich wirk⸗ 
lich in einer Stube abſpielen läßt. 

Jene Gebundenheit der Kompoſition iſt auch an un⸗ 
ſerer vorliegenden Tafel noch zu bemerken. Das ſehr lange 
und ſehr breite Bett iſt übermäßig ſtark herausgehoben, 
es iſt faſt in ſeiner ganzen Ausdehnung ſichtbar und nimmt 
einen großen Teil der Bildfläche ein. Die Geſtalten der 
Apoſtel find alle in eine Zone geſtellt und erleiden keine 
Verkürzungen. Dabei wird zwar nicht ihre ganze Figur 
ſichtbar, jedoch iſt das Streben darnach unverkennbar. 
Auffällig iſt auch der verhältnismäßig große Raum, der 
für die Stifter freigelaſſen wurde, gegenüber dem engbe⸗ 
grenzten goldenen Grund, auf dem Chriſtus mit den Engeln 
heranſchwebt. Die durch Andeutung eines Baldachins am 
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Kopfende des Bettes angeftrebte Raumwirkung kommt 
infolge der Dürftigkeit des Motivs nicht zur Geltung. 
Maria, der einzige Frauentypus, wenn man nicht 
etwa die Engel mit darunter begreifen will und von den 
Bildniſſen der Stifterinnen abſieht, hat ein lang ovales 
Geſicht mit etwas kleinen Augen. Die Oberlider laſten 
ſchwer auf dem Augapfel, die Brauen ſind in feinem Bo— 
gen gewölbt. Die Naſe, ziemlich lang und ſchmalrückig, 
ſetzt ſanft an der Wurzel an. Der Mund iſt ſehr ſchmal, 
die Anterlippe, etwas voller, geht flach in das kleine, 
ſchmächtige Kinn über. Der Hals iſt wohl proportioniert. 
Ein unverkennbares Streben nach einem Schönheitsideal 
läßt jeglichen verwirrenden Naturalismus zurücktreten. 
Das zeigt ſich auch bei den Männern. Sie ſind alle ſehr 
weiche, empfindſame, faſt ſüßliche Geſchöpfe. Dadurch, daß 
die oberen Augenlider die Pupille halb verdecken, be— 
kommt ihr Blick etwas Verträumtes, Wehmütiges. Die 
Naſe iſt immer edel, ob fie nun ſcharf gegen die Stirne ab- 
ſetzt oder ſanft in dieſe übergeht, ob ſie einen leiſen Höcker 
oder eine kaum merkliche Einſattelung aufweiſt. Der ſehr 
feingeſchwungene Mund hat etwas Graziöſes, welchen 
Eindruck der ſauber „friſierte“ Bart noch verſtärkt. Ener⸗ 
giſche, eckige Backenknochen ſind nirgends zu bemerken, die 
wohlgeformten, nicht zu vollen Wangen gleichen alle Un— 
ebenheiten aus. Ebenſo ſtören weder Furchen noch Run— 
zeln. Das lange Haupthaar fällt in lockerer, gewellter 
Maſſe auf die Schultern herab. Die Hände ſind fleiſchig, 


glatt und nichtsſagend; Knöchel und Gliedanſätze faſt gar 
nicht angedeutet. Vor allem auffällig iſt der ziemlich lange, 
an der Spitze nach hinten gebogene Daumen. Ebenſo 
zeugt der Faltenwurf von wenig Temperament. Bauſchige 
oder gar flatternde Kleider ſind peinlichſt vermieden, ſelbſt 
bei den vom Wind geſchwellten, weiten Gewändern der 
heranfliegenden Engel iſt eine ſtärkere Bewegung nicht 
zu bemerken. Wohl kommen große, maſſige Faltenmotive 
beſonders bei den knieenden Figuren vor, allein im All⸗ 
gemeinen wirken ſie doch wenig körperlich. Sie haben 
feine ausgeprägten Tendenzen, ſind aber auch nicht be⸗ 
ſonders naturwahr. 

Das Bild intereſſiert ſchon beim erſten Anblick durch 
den Reiz ſeiner diskreten Farben, die nirgends unver⸗ 
miſcht nebeneinander ſtehen, ſondern ſtets nüanciert ſind. 
Selbſt der goldne Grund und die goldnen Nimben fallen 
nicht heraus. Dabei ſind die Farbenflächen glatt, flüſſig 
und von laſierender Wirkung. Zu dem zarten Kolorit 
kommt noch der Reiz der eigentümlich verträumten, „ſchö⸗ 
nen“ Geſichter der Männer. Dieſes Streben nach einem 
idealſchönen Antlitz iſt es, das ſo feſſelt und den Meiſter 
als eigenartig charakteriſiert. Hinter dieſes Streben tritt 
alles andere zurück. Der Akt ſelbſt iſt ſchlank, flach, die 
Hände ſchematiſch bewegt, und das Ganze zeugt von wenig 
Sinn für Körperlichkeit und Raumbehandlung. Um jo 
draſtiſcher wirken die fein modellierten Köpfe. Es muß 
ein Künſtler von ſubtiler Empfindung für die ſchöne Form 
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geweſen ſein, der dieſes Bild geſchaffen hat. Leidenſchaft⸗ 
lichen Schmerz oder überhaupt ſtarke Gefühlserregungen 
auszudrücken, war ihm nicht gegeben. Er macht auch fei- 
nen Verſuch es zu tun. Wenn einmal einer der Jünger 
ſich die Augen mit dem Mantel trocknet, jo hat es bei die— 
ſer Andeutung des Schmerzes ſein Bewenden. Seine Ge— 
ſichtszüge bleiben ohne Ausdruck. Die Apoſtel gleichen 
Marionetten, die bei allen Gelegenheiten gleich ausdrucks⸗ 
los in die Welt ſchauen. 

Arkundliches über die Entſtehungszeit der Tafel gibt 
uns die im 14. Jahresbericht des hiſtoriſchen Vereins von 
Mittelfranken veröffentlichte „Beſchreibung der Kunſt— 
denkmäler,“ die damit das Bild in die Literatur ein- 
führt. Es wird dabei eine jetzt nicht mehr vorhan— 
dene „Ueberſchrift“ zitiert, die alſo lautet: „Anno do— 
mini 1476 Jar am Erichtag vor Sct. Gregorgen Tag ver— 
ſchied die Erbar Frau Marta Lieboldt Hallerin “). Anno 
domini 1489 Jar ſtarb der Erbar Lieboldt Haller an St. 
Martinstag. Anno domini 1511 Jar an St. Urſulatag 
iſt verſchieden die ehrbar Frau Dorothea Liebold Hal— 
lerin.“ 


1) Wahrſcheinlich ein Verſchreiben Rehlens. Es muß 
„Maria“ heißen, denn in „Biedermanns Geſchlechtsregiſter heißt 
es auf Tab. CVI: Leupold Haller zu Ziegelſtein geb. anno 1439 
11489. Gemahlin Maria Grolandin, Herrn Sebald Grolands 
und Frau Anna Groland's u. ſ. w. Tochter, vermählt anno 1475; 


11476 ohne Kinder.“ 
4 


Angefähr zehn Jahre ſpäter entdeckte Eſſenwein 
das Bild und berichtete darüber im Anzeiger für Kunde 
der deutſchen Vorzeit 1854). Merkwürdig iſt die Ver⸗ 
worrenheit ſeiner Darlegungen, während er doch etwas 
Richtiges ahnt. So erkennt er ganz zutreffend den engen 
Zuſammenhang mit einer Predella aus Katzwang im 
Germaniſchen Muſeum, die der ſpäten Nachfolge Meiſter 
Bertholds angehört. Das Techniſche der Malerei erin- 
nert ihn an die Schule des M. Schongauer, während 
ihn die Typen, in denen ſich „Hoheit und Milde vereint“ 
an die „Cölner Schule“ denken laſſen. Und trotzdem ver⸗ 
ſetzt er die Entſtehung des Gemäldes in das Jahr 1511, 
da ihm „die Anatomie ſchon ſehr vollkommen“ dünkt. Das 
Handbuch der deutſchen Kunſtdenkmäler III. verzeichnet 
das Bild dagegen als „Art des ſog. Meiſter Berthold 
1420 — 30.“ 


Wir haben keinen Grund, die Richtigkeit der von 
Rehlen und Eſſenwein mitgeteilten Daten zu bezwei⸗ 
feln, umſoweniger, als das „Biedermanniſche Geſchlechts⸗ 
regiſter des Nürnberger Patriziats“ ſie vollauf beſtätigt. 
Indeſſen müſſen wir uns aus ſtilkritiſchen Gründen für 
1476 als mutmaßliches Jahr der Entſtehung entſcheiden, 
an 1489 iſt gar nicht zu denken, geſchweige denn an 1511. 
Auch der Umſtand, daß Leupoldt Hallers Frau Maria hieß, 


1) Anzeiger für Kunde der deutſchen Vorzeit 1854. II. S. 190 
d. i. nachmaliger „Anzeiger aus dem germaniſchen Muſeum.“ 
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und daß dieſe ein Jahr nach der Heirat ſtarb, ſpricht da— 
für, daß unſere Tafel mit der Darſtellung des Todes Ma— 
riae dem Andenken jener Frau geweiht war und demnach 
1476 entſtanden iſt ). 

Wie aber iſt das Bild in den kunſtgeſchichtlichen Zu— 
ſammenhang einzugliedern? — Auf einer Tafel im Schle- 
ſiſchen Muſeum bildender Künſtler in Breslau mit der 
Darſtellung der Himmelfahrt Mariä ?), kehrt nicht nur die 
Grundidee der Kompoſition wieder, ſondern auch faſt die 
geſamte Typik. So iſt dort der Sarkophag ebenfalls dia— 
gonal in die Tiefe des Bildes hineingeſtellt, wie hier das 
Bett. Vor allem iſt aber die nahe Verwandtſchaft einiger 
Kopftypen auffällig: der Jünger mit dem Weihrauchfaß 
am Fußende des Bettes und der Betende an gleicher 
Stelle des Sarkophages ſind faſt gleichen Charakters. Wie 
beidemale der Kopf in den Nacken zurückgelegt iſt, das 
lange Haar nach hinten herunterfällt, wie ſich der Blick 
nach oben richtet, der Mund feſt zuſammenſchließt, wie der 
Bart anſetzt, der Mantel herabfließt und am Boden auf- 
liegt: Alles wiederholt ſich hier wie dort. Ebenſo nahe 
verwandt ſind der Apoſtel im Prieſtergewand unſeres 
Bildes und der mit dem Weihwaſſerkeſſel auf der Himmel- 
fahrt. Es kehren die feinen, ſchmalen Augenbrauen wie— 
der, die von dem oberen Lide überſchnittene Pupille, der 
trotz des Bartes ſichtbare Mund, der auffällig lange Dau- 

1) vergl. Anm. 1 S. 49. 


2) Abbildung bei Thode: Walerſchule Taf. 6. 
4 * 


men und die flachen aber großgedachten Gewandfalten. 
Das Motiv des herzuſchwebenden Chriſtus war zwar da- 
mals längſt zu einer allgemein angewandten ſtarren For 
mel geworden, bei unſeren beiden Gemälden finden wir 
jedoch ſoviel Verwandtes in den Einzelzügen: wie der 
Mantel von den Engeln gerafft iſt, wie die Krone aufſitzt, 
das Szepter gehalten wird u. a., daß an einer ſehr nahen 
Stilverwandtſchaft kaum mehr gezweifelt werden dürfte. 

Thode ) ſchreibt jenes Breslauer Bild dem Meiſter 
des Wolfgangsaltars zu, der ſeiner Schätzung nach um 
1420 geboren ſein müßte. Demnach könnte derſelbe zeit⸗ 
lich ganz gut auch der Schöpfer des Kalchreuther Marien- 
todes geweſen ſein, wenn wir deſſen Entſtehungszeit um 
1476 anſetzen. Bei näherem Zuſehen jedoch wird man ge- 
wahr werden, daß zwei verſchiedene Individualitäten dieſe 
Bilder geſchaffen haben müſſen. Der Maler der Himmel⸗ 
fahrt iſt der originellere. In dem Bild iſt nichts Gequäl⸗ 
tes, Geſuchtes, ſondern etwas Temperamentvolles, Flüſ— 
ſiges, nichts Genrehaftes, ſondern etwas durchaus Bild— 
mäßiges. Die Wirkung der Kompoſition iſt die Haupt⸗ 
ſache, ihr ordnet ſich alles unter. Kleine Einzelzüge treten 
dahinter zurück. Es ſind noch ganz die dem Meiſter Ber⸗ 
thold aus dem 14. Jahrhundert überkommenen Traditio⸗ 
nen. — Ein ganz anderer Geiſt ſpricht aus unſerem Ge— 
mälde, dem Tode Mariä. Die Bildfläche wird nicht kom⸗ 


1) Thode: a. a. O. S. 50 ff. 


poſitionell abgewogen gefüllt, die Hauptſache ift, daß der 
Vorgang recht deutlich und ausdrücklich wird. Darin iſt 
die Erzählerfreudigkeit der zweiten Hälfte des XV. Jahr- 
hunderts, die für Nürnberg in Wolgemut und Stoß ihren 
Höhepunkt findet, ſchon enthalten. Ging der Blick fürs 
Ganze verloren, ſo verwendete man alle Sorgfalt auf die 
einzelnen Figuren. Das Monumentale dort wird hier zur 
Empfindſamkeit. Nicht die Wucht und die glückliche 
Maſſenverteilung der Körper ſollen wirken, ſondern das 
„ſchöne Geſicht“, und weiter auch die ſtark gemiſchten, zar— 
ten, faſt ſüßen Farben, die auf der Breslauer Tafel noch 
ganz hart und ungebrochen ſind. 

Alſo der Maler des Todes Mariä iſt nicht der Mei- 
ſter des Wolfgangaltars, ſondern ein in deſſen Art weiter 
malender, jüngerer Nachfolger, vielleicht Schüler, der ſicher 
ſchon Einflüſſe von auswärts erfahren hat, deſſen Kunſt 
aber, unterſtützt noch durch eine gediegene Maltechnik, 
neuen Anregungen nicht mehr zugänglich war und all— 
mählich zur Manier erſtarrte ). 


1) Das offenbare Vorhandenſein Herlinſcher und Shüd- 
linſcher Elemente, die beide den niederländiſchen Einfluß ver⸗ 
mittelten, ſowie auch Eigenheiten der frühen Wolgemutſchen 
Kunſt, (auch Erinnerungen an den ſpäteren Meiſter des Heilsbron— 
ner Hochaltars machen ſich bemerkbar) könnten die Vermutung laut 
werden laſſen, man habe es hier mit einem Werk jenes mythiſchen 
Malers „Rebmann“ zu tun. Aehnlichen Charakters wenigſtens 
müßte ſeine Kunſt geweſen ſein. R. Viſcher, Studien zur Kunſt⸗ 
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So ſchließt alſo unſer Bild die letzte Entwicklungs⸗ 
möglichkeit der Malerei auf der Baſis der Prinzipien des 
Meiſters Berthold in ſich. Wenn auch ſchon neue Aus⸗ 
blicke darin angedeutet ſind, ſo zeigt doch den rechten Weg 
erſt Hans Pleydenwurff, indem er, auf die Niederlande 
zurückgreifend, den Nürnbergern vorführt, was ihnen fehlt, 
der Anſchluß an die Natur, das Studium des Intimen. 
Veberhaupt bekommt die Kunſtentfaltung faſt gleichzeitig 
mit dem Auftreten dieſes Meiſters ein ganz neues Aus⸗ 
ſehen. In die zweite Hälfte des XV. Jahrhunderts und 
die erſten Fahrzehnte des XVI. fällt die Blüte des Schnitz⸗ 
altars. Malerei und Plaſtik arbeiten zuſammen und 
ſchaffen dieſe organiſchen Gebilde. Mit der Zeit wird der 
Bedarf derart groß, daß nur umfangreiche und vielgeſtal⸗ 
tige Werkſtattbetriebe imſtande ſind, ihn zu decken. Die⸗ 
jenigen Hans Pleydenwurffs und Michel Wolgemuts 
ſind die bedeutendſten. In ihnen iſt die ganze Kunſtent⸗ 
wicklung jener Zeit verkörpert. 


geſchichte 1886 S. 309 ff., Thode, a. a. O. S. 138 und Reber, 
Veber die Stilentwicklung der ſchwäbiſchen Malerei im XIV. und 
XV. Jahrhundert, Sitzungsberichte der bayr. Akademie der Wiſſen⸗ 
ſchaften 1894, nehmen an, daß Schüchlin, Wolgemut und Reb- 
mann, Schüchlins Schwager, zuſammen bei einem Nürnberger 
Maler als Schüler waren. C. Gebhardt, die Anfänge der Tafel⸗ 
malerei in Nürnberg S. 82, gibt das Bild dem Meiſter des 
Wolfgangsaltars. Die ehemalige „Veberſchrift“ war ihm offen⸗ 
bar nicht bekannt. Die obigen Darlegungen werden meine ab⸗ 
weichende Zuſchreibung berechtigt erſcheinen laſſen. 
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Wir können an den drei Altären unſerer Kirche die— 
ſes Wachſen verfolgen: in dem rechten Seitenaltar und 
dem Hauptaltar das Aufſteigen bis zum Höhepunkt, im 
linken Seitenaltar den Verfall. Es ſeien deshalb die drei 
Altäre hier unmittelbar nacheinander behandelt, wenn 
auch die Entſtehung einiger Bildwerke in unſerer Kirche 
zeitlich zwiſchen den Haupt- und linken Seitenaltar fällt. 


Der rechte Seitenaltar. 


Der rechte Seitenaltar iſt als ſolcher nicht mehr, jon- 
dern nur noch in Bruchſtücken vorhanden. Von ſeinem 
ehemaligen Ausſehen gibt jene ſchon mehrmals herange— 
zogene Beſchreibung der Kirche!) aus dem Fahre 1845 
Kunde. Dort heißt es: „Rechts im Schiff der ſogen. St. 
Katharinenaltar. In einer Niſche, eine aus Holz gear— 
beitete Figur: die Jungfrau Maria mit dem Feſuskindlein 
auf dem Arm... (folgt dann nähere Beſchreibung.) Unten 
zwei weißgekleidete Chorknaben, welche Leuchter halten. 
Innen an den Niſchenwänden ſind dargeſtellt: Johannes, 
den Kelch vor ſich haltend und St. Sebaſtian mit dem 
Jagdſpieß. Auf den beiden Deckeln ſehen wir St. Jako— 
bus ein Schwert in der Hand; St. Sebaldus, den Wan— 
derſtab in der rechten und eine Kirche in der linken Hand. 
Außen an den Deckeln: St. Markus mit dem Löwen und 


1) XIV. Jahrbuch des hiſtoriſchen Vereins von Mittelfranken 
1845. 
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ein anderer Heiliger, ein Beil in der rechten Hand und eine 
Kirche im linken Arm. Endlich außen an der rechten Seite: 
St. Georg geharniſcht. Zuoberſt auf der Altarnijche ſteht 
der Herr im roten Mantel ). 

Die hier angeführten Beſtandteile?) kommen, wenn 
auch in veränderter Geſtalt, noch in der Kirche vor; und 
zwar die ehemalige Madonna des Schreins gegenwärtig 
im Chor rechts vom Altar, der einſt die Niſche bekrönende 
Chriſtus jetzt im Behälter des Sakramentshäuschens, wäh⸗ 
rend die ehemals dem Schmucke der Niſche dienenden ge⸗ 
malten Heiligengeſtalten nunmehr aufzwei Safeln vereinigt 
find: die Heiligen Sebald, Sebaſtian, Johannes und Ja— 
kobus auf der Vierfigurentafel über dem rechten Chorge— 
ſtühl, die Heiligen Auguſtin, Georg und Markus auf der 
Tafel ſchräg über dem linken Seitenaltar. 

Es liegt der Gedanke nahe auf Grund des vorhan— 
denen Materials und obiger Angaben den Altar zu re⸗ 
konſtruieren. Daß wir es mit Teilen des Altars zu tun 
haben und durchgreifende Aenderungen damit porge- 
nommen wurden, beweiſen Eintragungen in das Pfarr⸗ 


1) eine andere Chriſtusfigur als Rehlen meint. Der Chri⸗ 
ſtus im roten Mantel gehört zum linken Seitenaltar, wie weiter 
unten des Näheren ausgeführt wird. 

2) Der Altar oder deſſen Beſtandteile werden bei Dehio, 
Handbuch nicht erwähnt. — Die Vierfigurentafel war auf der Nürn⸗ 
berger Ausſtellung 1906, doch war fie dort — Katalog No. 54 —, 
nicht als Teil eines Altars angeſprochen. 
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buch, das gegenwärtig im Pfarrhaus Kalchreuth aufbe- 
wahrt wird. Ein Pfarrer Hopp führt gelegentlich einer 
„Beſchreibung der kirchlichen Zuſtände in den Jahren 
184363“ abermals die beiden Altäre an und fährt fort: 
„die dargeſtellten Heiligen find rechts: !): St. Sebald, Se— 
baſtian, Johannes, Andreas, Georg, Otto, Hieronymus’); 
und weiter heißt es in demſelben Akt: „Eine St. Maria 
mit dem Feſuskind aus Holz geſchnitzt, von nicht beſon— 


derer Arbeit.“ Daß dieſe Madonna getrennt angeführt 


wird, deutet darauf hin, daß ſie, als nicht zum Altar ge— 
hörig, herausgenommen wurde. And zwar geſchah dies, 
wie eine Notiz des Pfarrbuches beſagt im Jahre 1856, 
wo es heißt: „Der Altar rechts im Schiff ſo wie er jetzt 
iſt umgewandelt, die gemalten Figuren reſtauriert, die 
Maria mit dem Kinde herabgenommen und in den Chor 
geſtellt und der Altar zu den Wochenbetſtunden am Frei— 
tag benützt, koſtete 9 fl.“ Nachdem nun aber der Schrein 
infolge Herausnahme der Madonna des Schmuckes und 
eigentlichen Altarbildes entbehrte, wurde damit auch die 
Amhüllung zwecklos. Damit aber die „Taſeln mit den 
gemalten Figuren“ nicht verloren gingen, und damit ſie 
einen befriedigenden Anblick gewährten heftete man ſie 
zu zwei Bildern zuſammen und zwar ſo, — wie es eben 


1) d. h. auf dem rechten Seitenaltar. 


2) Dieſe beiden letzten Namen find natürlich Irrungen. Sie 
heißen Auguſtin und Marcus. 


am einfachſten und bequemſten lag — daß die Geſtalten 
der inneren Niſchenwände, Johannes und Sebaſtian, und 
der inneren Flügelſeiten, Jakobus und Sebaldus, die eine, 
und die der äußeren Flügelſeiten und eines feſtſtehenden 
Flügels, die andere Tafel bildeten. 

So entſtanden die Vier- und Dreifigurentafel, deren 
jetziger Zuſtand jedoch von einer 1898 ſtattgehabten Re- 
ſtauration durch das kgl. Generalkonſervatorium herrührt. 
Während der kalte, ſchwarzgraue Grund und der Wand- 
behang vollſtändig neu ſind, wurden von den Figuren — 
vor allen bei den Köpfen — nur Laſuren abgehoben, und 
dieſe wieder neu gefirnißt, ſodaß man an dem verſchieden⸗ 
artigen Glanz leicht unterſcheiden kann, was alt und 
neu iſt !). 

Auf der Vierfigurentafel ſind alſo nebeneinander vor 
einem brokatenem Wandbehang dargeſtellt: St. Sebald 
mit Stab und Kirchenmodell, St. Sebaſtian mit dem Pfeil, 
St. Johannes mit den Kelch und St. Jakobus als Pilger 
mit dem Wanderſtab, auf der Dreifigurentafel St. Georg 


1) Der Gipsgrund der renovierten Stellen iſt dünner als der 
urſprüngliche. Die alten Partien glänzen ſtärker als die neuen, 
da bei dieſen die Farbe den Firniß wieder aufgeſogen hat. — Auch 
die rückwärtige Holztafel — Föhrenholz — und der Roſt ſcheinen 
von der Renovierung von 1898 zu ſtammen. 

Die Höhe der Vierfigurentafel 1,32 m, (auch der Dreifiguren- 
tafel) — bei einer Breite von 1,28 m — weicht nur wenig von der 
Höhe der Madonna 1,48 ab. | 
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den Drachen zu Füßen, Schwert und Fahne in den Hän— 
den, St. Auguſtin mit einem Beil!) und einem Kirchen- 
modell und St. Hieronymus mit dem Löwen. Die Ge— 
wänder ſind zumeiſt von ungebrochener Farbe: Blau, rot, 
grün, ſchwarz und weiß löſen einander ab. Die Geſichts— 
farbe iſt roſa und ſpielt etwas ins Bräunliche. 

Die Drapierung iſt einfach und ſchlicht, die Falten 
ſelbſt von geringer Tiefe. Charakteriſtiſch vor allem iſt die 
Hand mit dem fleiſchigen Rücken und den langen, gelenk— 
loſen, hölzernen Fingern, das durch die unmittelbar hart 
aufgeſetzten Lichter ſtruppig und drahtig erſcheinende Haar 
und der flache niedere Oberkopf, wie beiſpielshalber recht 
deutlich bei Jakobus. Die Augen ſind im allgemeinen 
ausdrucksvoll und mit allen Einzelheiten wiedergegeben. 
Die Naſe iſt zumeiſt fleiſchig und dick und geht mit ſanfter 
Betonung der Wurzel in die Stirne über. 

Dörnhöffer) ſchreibt das Vierfigurenbild — alſo 
auch die Dreifigurentafel — einem unter dem Einfluß 
Wolgemuts ſtehenden Künſtler zu. Das iſt indeſſen nicht 
zutreffend. Wie eine, jetzt übertünchte, Inſchrift) am Al⸗ 


1) Auguſtin gilt im Volksmund in Franken als Beſchützer 
der Zimmerleute. 

2) Beiträge zur Geſchichte der älteren Nürnberger Malerei — 
Repertorium 1906 XXIX. S. 451. 

3) Mitgeteilt von Rehlen in „Beſchreibung der Kunftgegen- 
ſtände“, wo es folgendermaßen heißt: Anno dm: 1474 jar des 
Monets September iſt geſt. zu Kalkret . . .. (unlesbar) .. . . Jobſt 
Hallerin, der ſel ſich Got erparm. 


tartiſch überliefert, wurde der Altar offenbar anläßlich des 


Todes der Gemahlin Jobſt I. Haller errichtet, die im Jahre 
1474 ſtarb. Wolgemut heiratete aber erſt 1473 die Witwe 
Hans Pleydenwurffs und trat jo das Erbe des verſtor— 
benen Meiſters an. Iſt es möglich, daß man in dieſer Zeit, da 
doch ſicher der Maler noch nicht zu den Berühmheiten zählte, 
von einem Einfluß desſelben ſprechen kann, zudem er doch 
gewiß auch kein origineller Neuerer geweſen iſt! Und doch 
beſtehen Zuſammenhänge mit der Kunſt Meiſter Michels 
und zwar gerade mit deſſen früheſten Werken, wie dem 
Hofer Altar (1465). Man vergleiche z. B. nur den Kopf 
des oben auf der Leiter ſtehenden Mannes, der „Kreuz⸗ 
abnahme“ in der Pinakothek mit Jakobus. Wir finden 
beidemale wieder dieſelbe Schädelform, dieſelben tieflie- 
genden Augen mit dem ſcharf abſchneidenden Brauen, die⸗ 
ſelbe oben ſchmale, unten fleiſchige dickliche, gebogene Naſe 
und vor allem denſelben auffällig flachen Oberkopf. Wei⸗ 
tere Bergleichsmomente bieten noch der auf der Kreuzig— 
ung ganz links ſtehende Mann und St. Sebald hinſichtlich 
des ſtrenggeſchloſſenen Mundes und der ſchmerzlich herab- 


gezogenen Mundwinkel. Es liegt aber auch nahe, daß 


Wolgemut in dieſer frühen Zeit ſeines Schaffens noch ganz 
im Banne Pleydenwurffſcher Art lag. Zur Beſtätigung 


deſſen ſei nur hingewieſen auf die nahe Typenverwandt⸗ 


ſchaft beider, auf die gleichartige Drapierung und ganz 
gleiche Malweiſe. In den zeichneriſch aufgeſetzten höchſten 
Lichtern und der einfachen, ſchlichten und großzügigen 
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Faltengebung berührt ſich unſer Meiſter mit Pleyden— 
wurff, wie ein Vergleich daraufhin mit Werken desſel— 
ben, wie das Bildnis des Kanonikus Schönborn heiner— 
ſeits und die Verlobung der hl. Katharina) andererſeits, 
lehren wird. Auch die Eigentümlichkeit, wo immer es mög— 
lich, die Köpfe in Dreiviertelprofil zu zeichnen, iſt beiden 
zu eigen, ebenſo wie die ſchlichte Farbengebung. Auf— 
fällige Unſtimmigkeiten wie z. B. grobe Verzeichnungen 
und die lebloſen Hände des Kalchreuther Bildes erklären 
ſich aus ſeiner minderen Qualität. 

Sonach wird alſo zugegeben, daß unſere vorliegenden 
Tafeln wohl den Charakter Wolgemuts an ſich tragen, 
nicht aber unter deſſen Einfluß entſtanden ſind, vielmehr 
unter der Tradition Pleydenwurffs, wenn auch viel— 
leicht in dem noch jungen Werkſtattbetrieb Meiſter Mi- 
chels. 

Die Schnitzereien?) des Altars, die Maria mit dem 
Kind, jetzt rechts vom Hochaltar, und der Chriſtus, nun im 
Behälter des Sakramentshäuschens, ſind qualitativ ge— 
ringwertige Arbeiten. Sie ſind ſicher von derſelben Hand, 
wie man an der naiven, aufdringlichen Materialbehand— 
lung, an der Beſchränktheit der Ausdrucksmittel und der 


1) Abbildungen bei Thode: Taf. 16 und 18. 

2) Höhe der Madonna 1,48 m, Chriſtus 0,75 m. Die Faſſung 
beider, ſpeziell der Gewandung, hat unter einer modernen Reno⸗ 
vierung nur wenig gelitten. Fade bemalt ſind nur die Geſichter. 


Se 


beidemal gleichartigen Behandlung von Mund, Naſe, 


Haar, Hand und anderer Einzelheiten leicht erkennen kann. 

Die Madonna ſteht auf der Mondſichel und hält das 
auf ihrer linken Hand ſitzende Chriſtuskind an ſich ge- 
ſchmiegt, indem ſie ſo zugleich den goldenen Mantel rafft, 
der über ihre Schultern hängt; mit der Rechten faßt ſie ein 
gotiſch ſtiliſiertes Szepter, das oben in einer Kreuzblume 
endigt. Chriſtus ſteht aufrecht und bewegungslos da, die 
Hände erhoben um die Wundmale zu zeigen. Er iſt nackt, 
nur ein blaugetöntes Schamtuch ſchlingt ſich um ſeine 
Hüften. 

Die Geſichter ſind wenig belebt und nur ſehr flach 
modelliert. Bei dem Heiland iſt verſucht durch gelindes 
Schiefſtellen der Augen eine Gemütsbewegung auszu- 
drücken. Hals und Kopf gehen faſt ganz in einander über. 
Den Eindruck eines Holzblockes, in den ſchüchtern die Züge 
eines menſchlichen Antlitzes gegraben ſind, wird man bei 
einer Betrachtung nicht los. Man wird immer zuvor an 
das Material erinnert, ehe die Form zur Wirkung kommt. 
Das iſt auch der Fall bei der ſonſt effektvoll gedachten 
Drapierung, bei der die Faltenwülſte ſich nur ſehr wenig 
über eine Normalfläche erheben. Ebenſo hat man bei dem 
bewegten Akt des Kindes die Empfindung, daß der Künſt⸗ 
ler mehr gewollt, als er gekonnt hat. Bei einem Vergleich 
der Malereien und Schnitzereien des Altars wird man 
mancherlei Vebereinſtimmungen wahrnehmen können. So 
ind bei Maria und dem Johannes auf dem einen Bilde 
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die Kopfformen, Kinn, Mund, Naſe und die flachgeſchlitz— 
ten Augen in ihrer Art ſehr nahe verwandt, ebenſo wie 
die lebloſen, unlogiſch bewegten Hände. Die Gewand— 
falten bieten in dieſer Hinſicht wenig Vergleichsmöglich— 
keiten, doch glaubt man auch in der Drapierung Jakobs 
und Marias Aehnlichkeiten finden zu können. Daraus 
nun zu ſchließen, Maler und Bildhauer ſeien dieſelbe 
Perſon, iſt nicht angängig, wohl aber darf man annehmen, 
daß der Entwurf als Ganzes von demſelbſten Künſtler 
herrührt. 


Der Hauptaltar. 


In dem linken Nebenaltar und dem nun zeitlich folgen- 
dem Hauptaltar haben wir zwei typiſche Erzeugniſſe Nürn⸗ 
berger Kunſt, wie fie in den Altarwerkſtätten vor dem ein- 
flußreichen Auftreten Dürers geübt wurde. Nicht immer iſt 
der Entwurf für das ganze Werk von einer Hand, gewöhn— 
lich tritt eine Arbeitsteilung ein, ſo daß Malerei und 
Skulptur von verſchiedenen Künſtlern entworfen, wieder 
von anderen Händen ausgeführt werden. So nur auch 
konnte es geſchehen, daß zwar große, gewaltige, aber in 
ihren Teilen arg zerfahrene und ſchwache Werke entſtehen 
konnten, wie unjer im erſten Augenblick beſtechender Haupt— 
altar. 

Es iſt ein in ſeiner Arſprünglichkeit vollſtändig er- 
haltener Schnitzaltar mit zwei beweglichen und zwei feſt— 
ſtehenden Flügeln, einer zweiflügeligen Predella und einem 


Altaraufſatz mit mehreren Skulpturen. Auf den geſchloſſe⸗ 
nen Flügeln wird die Leidensgeſchichte Chriſti, auf den ge- 
öffneten das Marienleben erzählt. Im Schrein ſteht als 
eigentliches Kultbild inmitten von vier Heiligen eine re- 
präſentativ aufgefaßte Madonnaſtatue. 

Die Schnitzarbeit erſtreckt ſich auf den Haupt- und 
Predellaſchrein, auf die Innenſeiten der großen Flügel 
und den Altaraufſatz. Die Rundſkulpturen!) des Schreins 
ſind ſo angeordnet, daß die beiden Namensheiligen der 
Stifter — der hl. Wolfgang und die hl. Arjula — auf den 
beiden Seiten ſtehen, eine Anordnung, der man in Franken 
ſehr häufig begegnet. Die Maria mit dem Kind ſteht in 
der Mitte, rechts und links von ihr zwei weitere Heilige. 
Innerhalb des von Fialen und verſchlungenem Maßwerk 
gebildeten Altaraufſatzes ſind ebenfalls Heilige dargeſtellt 
und zuoberſt als Bekrönung des Ganzen: Chriſtus als 
Erlöſer. Die farbig gefaßten Hochreliefs der Flügel zeigen 
Szenen aus dem Marienleben. In dem Staffelſchrein 
ſieht man Chriſtus und die zwölf Apoſtel. 

Der übrige Schmuck des Altars beſteht aus Gemäl⸗ 
den. Sind die beiden Flügel geſchloſſen, ſo ſtellt die Folge 
von Bildern — auf dem Haupt- und feſtſtehenden Flü⸗ 
geln, links und rechts — die Leidensgeſchichte Chriſti dar; 
und zwar iſt links oben mit dem Bilde auf der feſtge⸗ 


1) Höhe der Figuren 1,40 m. 
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machten Tafel zu beginnen, ſodaß die Darftellungen in 
dieſer Weiſe aufeinanderfolgen ): 


III. | 


J. II. 
| 


| 
VII. on IX. ell. 


I. Einzug Chriſti in Jeruſalem. 

Ehriſtus, in weitem wallendem Gewande, auf einer 
Eſelin reitend, gefolgt von Jüngern, zieht mit ſegnend 
erhobener Rechte durch ein Tor in Feruſalem ein. Ihm 
entgegen, noch im Rahmen des Tores, drängt ſich ein 
Haufe Volks. Nur ein Mann, der dem Einziehenden einen 
Mantel unter die Füße breitet, ſteht außerhalb. Die 
Menge hinter ihm iſt in einem beſtimmten Helldunkel ge— 
halten. In die Tiefe des Bildes erſtreckt ſich eine durch 
einen Hügel mit einem Schloß und einen Fluß belebte 
Landſchaft von ziemlich guter Perſpektive. 

Hinſichtlich der Ausfüllung der Bildfläche iſt die 
Szene ſehr fein ausgewählt und das Ganze nicht übel 
komponiert. Die ſchmale Fläche bedingt eine Beſchrän— 
kung auf möglichſt wenig Figuren. 

Trotzdem wird die Bewegtheit des Augenblicks er— 
ſchöpfend geſchildert: Auf der einen Seite in der Land— 


1) Höhe der Reliefs und der gemalten Tafeln: 1,00 m. Breite 


0,50 m. 
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ſchaft Chriſtus, friedlich und leidenſchaftslos mit den Fün⸗ 
gern daherziehend, auf der anderen Seite der Jubel des 
Volkes, der ſich in dem Schieben und Drängen der Maſſe 
durch das Tor ausdrückt. 


II. Das Abendmahl. 

Chriſtus, im Schoße den ſchlafenden Johannes, ſitzt 
mit den Zwölfen zu Tiſche. Eben reicht er Judas einen 
Biſſen und bezeichnet ihn jo als den Verräter. Dieſer 
wird noch dadurch beſonders herausgehoben, daß er ganz 
am Ende des Ciſches dem Beſchauer zunächſt ſitzt. Die 
Schmalheit des Tiſches verlangt auch hier wieder eine 
Kompoſition in die Tiefe. Die Jünger drängen ſich um 
Jeſus, die Blicke geſpannt auf ihn gerichtet. — Auch hier 
iſt die erregte Spannung mehr durch das Drängen um 
den Heiland als durch charakteriſierende Geſten aus- 
gedrückt. 


III. Das Gebet in Gethſemane. 

Chriſtus, die Augen zum Himmel erhoben, kniet in 
verzücktem Gebet am Wege vor einem Felſen. Die drei 
Jünger um ihn her ſind eingeſchlafen, Petrus, ganz vorn 
im Bild, mit dem Schwert in der Hand. Durch das Tor 
hinten in der Gartenmauer ſchiebt ſich ein Trupp Bewaff⸗ 
neter, ihnen voran Judas als Führer. — Als Schilderung 
iſt das Bild ſehr effektvoll, ſtimmungsreich und lebendig 
durch die ſcharfe Gegenüberſtellung der Gegenſätze: Chri⸗ 
ſtus im höchſten, ſeeliſchem Kampfe, die unabänderliche 
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Zukunft vorausſehend — „jo gehe dieſer Kelch von mir“ —, 
verlaſſen ſelbſt von ſeinen getreueſten Jüngern, die nichts 
ahnend um ihn her eingeſchlafen ſind, — und ſchon naht 
das Verhängnis. 


IV. Die Gefangennahme Chriſti. 


Chriſtus wird von den Kriegsknechten gepackt, um weg— 
geführt zu werden. Judas hat ſeinem Herrn ſoeben den 
Kuß gegeben, womit er ſich den Beutel Geld verdient 
hat, den er in ſeiner Hand hält. Jeſus aber, ſchon gefeſſelt, 
wendet ſich zu Petrus, der gerade dem Krieger das Ohr 
abgehauen hat und das Schwert nun wieder in die Scheide 
ſteckt. Der Soldat kniet abwehrend am Boden, der Mor— 
genſtern iſt ihm entfallen, in der rechten Hand hält er eine 
Laterne; ein anderer ſtützt ihn, daß er nicht falle. — Die 
Szene iſt ebenſo ſpannend wie klar geſchildert. Veberall 
ein Geſchehen, nirgends ein Ruhepunkt! Man ahnt was 
war und was ſein wird. 


V. Vor dem Hohenprieſter. 

Ehriſtus, von Kriegsknechten umgeben, ſteht gefeſſelt 
vor dem Hohenprieſter. Aller Augen hängen geſpannt an 
ſeinem Munde. Ein Neugieriger aus dem Pöbel, der 
hinten durch eine Türe eingedrungen iſt, erhebt wutent— 
brannt die Fauſt. Auch in dieſer Szene iſt viel Leben: 
der kaltwägende Richter, gegenübergeſtellt der innerlich 


erregten und ſchon aufbrauſenden Menge. 
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VI. Ehriſtus vor Herodes. 

Dieſes Bild iſt nach Kompoſition und Inhalt eine 
freie Wiederholung des vorigen und dieſem daher auch 
gleich zu bewerten. Chriſtus, von Soldaten umgeben, ſteht 
vor Herodes. Aller Aufmerkſamkeit iſt auf ihn gerichtet, 
der über Leben und Tod des Gefeſſelten entſcheiden ſoll. 


VII. Die Geißelung. 


Chriſtus, nackt, an eine Säule gebunden, wird in 
einem Hofe von drei Männern gegeißelt. Durch ein Fen⸗ 
ſter in der Rückwand ſchaut Pilatus mit zweien ſeines Ge⸗ 
folges der Folter zu. In der Türöffnung ſieht man ge⸗ 
rade noch den Kopf und halben Oberkörper eines Füng⸗ 
lings, der die Züge des Johannes trägt, wie er auf den 
anderen Tafeln des Altars vorkommt. — Die Szene hat 
Leben und gewinnt Intereſſe durch die Erſcheinung des 
jungen Johannes, der wehmütigen Blicks dem Vorgang 
zuſieht. Sollte der Johannes vielleicht ein Porträt ſein? 
Auf jeden Fall iſt die Erfindung neu. 


VIII. Die Dornenkrönung. 

Chriſtus im weiten Büßerhemd ſitzt zerquält und zer⸗ 
martert auf einer Art Staffel. Drei Folterknechte drücken 
ihm mit Prügeln roh und unbarmherzig die Dornen⸗ 
krone aufs Haupt und er, um nicht zuſammenzubrechen, 
ſtützt ſich mit den Händen auf ſeine Knie. Der Landpfleger 
ſieht mit zwei Trabanten dem Schauſpiel zu. 
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IX. Die Schauftellung vor dem Volke. 

Chriſtus, nackt, nur mit einem übergeworfenen Man- 
tel angetan, wird dem Volke durch Häſcher vorgeführt. 
Vor den Stufen, auf denen er ſteht, durch die Türe, durch 
die er kam, drängt die ihn verſpottende Menge. Auch 
ein grundhäßlicher Gaſſenbube ), der in einem Rockbauſch 
Steine geſammelt hat, verhöhnt den Wehrloſen. Zur Lin— 
ken Jeſu ſteht Pilatus und ſpricht zum Volk. — Mit 
wenig Figuren iſt eine große Wirkung erzielt. 

X. Die Kreuztragung. 

Chriſtus iſt vor dem Tore, aus dem die Schar der 
Bewaffneten und die Frauen ſoeben treten, unter der Laſt 
des Kreuzes zuſammengeſunken. Ein Scherge ſtößt ihn 
mit einem Knüttel, ein anderer ſchlägt ihn mit Fäuſten: 
der Gaſſenjunge des vorigen Bildes dreht dem Gemar— 
terten eine lange Naſe. Maria, Magdalena und Johannes 
ſtehen weinend und ohnmächtig dabei. — Möglichſt viele 
Momente des Geſchehens ſind auch hier wiederum zu— 
gleich feſtgehalten und möglichſt naturaliſtiſch wiederge— 
geben. 

XI. Der Gekreuzigte. 

Der ans Kreuz genagelte Chriſtus nimmt faſt die 

ganze Bildfläche ein. Den freien Raum unter dem Quer— 


1) Der Bube kommt in dieſer und ähnlichen Funktionen in 
jener Zeit ſehr häufig vor, am häufigſten jedoch bei Wolgemut, 
der ſolche Typen von Schongauer übernimmt und fie in Nürn- 
berg einbürgert. Vergl. dazu: Hersbrucker Altar, Hofer Altar, 
München Nationalmuſeum. 


balken erfüllt links Johannes, rechts Maria. Beide beten 
inbrünſtig. Zu ſeiner Mutter neigt der Heiland das Haupt 
mit dem zum Sprechen geöffneten Munde. Zwiſchen den 
Lippen wird die Zunge ſichtbar wie ſtets bei unſerem 
Meiſter, wenn er das Sprechen ausdrücken will. Im 
Hintergrund Ausblick auf eine Landſchaft mit been 
Hügeln, eine Stadt und einen See. 


XII. Die Grablegung. 


Joſeph von Arimathia und Nikodemus ſenken den 
Leichnam Chriſti in ein freiliegendes, rechteckiges Grab. 
Der Sarkophag läuft mit ſeiner Breitſeite dem Bildrand 
parallel und erſtreckt ſich der Länge nach in die Tiefe des 
Bildes. Maria hat Chriſti Hand gefaßt, um noch einmal 
Abſchied von dem teueren Toten zu nehmen. Johannes 
legt fürſorglich den Arm um ſie, während Magdalena 
betend im Hintergrund ſteht. Vorne links am Grabe kniet 
eine Frau, Maria Salome, und beleuchtet mit einer La⸗ 
terne die Szene. Nach hinten öffnet ſich ein Ausblick auf 
Golgatha und einen See. 


Auf dem geſchloſſenen linken Flügel der Bredella 
ſieht man den Stifter, Wolf Haller, einen bartloſen, hage⸗ 
ren Mann, knieend mit ſeinen drei Söhnen; den heiligen 
Chriſtophorus mit einem gewaltigen Baumſtamm als 
Wanderſtock, das Chriſtkind auf den Schultern und 
Johannes in einem weiten Mantel, ein Buch, darauf 
ein Lamm, in der rechten Hand, während die Linke mit 


der Geſte des Segnens erhoben iſt. Der geſchloſſene rechte 
Flügel zeigt die hl. Lucie mit ihrem Symbol, dem Buch 
mit zwei Augen, die hl. Margaretha mit Kreuzſtock und 
Drachen und die Stifterin Arſula Haller, geb. Coburger, 
mit ihrer Tochter. 

Der geöffnete linke Flügel zeigt unter Spruchbändern 
den hl. Gregorius als Biſchof mit Krone und Buch, den 
hl. Ambroſius mit einem Buch und einem betenden Engel 
zur Rechten, der offene rechte Flügel den hl. Hieronymus 
und hl. Auguſtinus. 


Links von der Predella iſt in gemaltem Maßwerk ein 
Hallerſches Wappen, rechts ein „wilder Mann,“ der 
ebenfalls ein Wappen hält!). Auf der Rückſeite der Bre- 
della ſind zwei ſchwebende Engel gemalt, die das Schweiß— 
tuch der Veronika tragen. 


Bei der Betrachtung dieſer Reihe von Bildern wird 
man von der Erzählerfreudigkeit des Meiſters unmittel- 
bar fortgeriſſen. Mit Beſchränkung auf verhältnismäßig 
wenig Mittel werden kräftige Wirkungen erzielt. Man 


1) Dasſelbe Wappen kehrt oben im Chor als Gewölbeſchluß— 
ſtein wieder und folgendes Zeichen im Feld 
Dieſes Wappen iſt in keinem Wappenbuch (auch nicht bei 
„Siebmacher) und iſt wahrſcheinlich ein Handelszeichen. 
Es iſt vielleicht das angenommene Wappen der Gemahlin 
Wolf Hallers, die eine geb. Coburgerin war. — Siehe 
Biedermann, Geſchlechtsregiſter Tab. CXXVIII. 


ſehe daraufhin nur die Tafel mit dem zuſammenſinkenden 
Chriſtus an: vierzehn Perſonen find darauf tatſächlich ge- 
zeichnet oder auch nur angedeutet und dennoch hat man 
den Eindruck eines großes Gedränges, das nach vorn 
ſchiebt, aber plötzlich inne gehalten wird. Aehnliche Wir⸗ 
kungen werden in den anderen Maſſenſzenen erreicht; 
die Köpfe werden unnatürlich verdreht, Waffen ſchwirren 
über den Häuptern, haſtige Bewegungen der Gliedmaßen 
erſtarren, und das alles mengt ſich zu einem derartig 
großen Lärm, daß der Beſchauer ganz verwirrt wird. Da⸗ 
zu iſt der Maler Realiſt bis zur äußerſten Konſequenz. 
Kein Geſicht iſt ihm zu häßlich, keine Handlung zu brutal. 
Wie erſchreckend gemein wirken die Schergen und Senfers- 
knechte mit ihren ſpitzen, teils gekrümmten, teils knolli⸗ 
gen, vorgeſchobenen Naſen und dem wulſtigen, unan⸗ 
genehm häßlichen Mund, wie in die Seele ſchneidend, aber 
wirkſam ſind Szenen wie die Schauſtellung Chriſti und der 
Weg nach Golgatha, wo jeweils die Verhöhnung des 
großen Dulders auf die Spitze getrieben wird. 

Die einzelnen Szenen ſind, wenn auch nicht großzügig, 
ſo doch hinſichtlich des Themas recht wirkungsvoll kom⸗ 
poniert. Der Kern der Handlung iſt jeweils treffend er— 
faßt, und dieſe immer in gedrängter, knapper Weiſe zur 
Anſchauung gebracht. Die Hauptgeſtalt iſt zumeiſt an eine 
markante Stelle gerückt, durch auffällige Farben mög⸗ 
lichſt hervorgehoben — Chriſtus trägt einen zitronen⸗ 
gelben oder hellkobaltblauen Mantel — und wird faſt nie 
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überſchnitten. Die einzelnen Bilder jedoch nach Form 
und Farbe fein abzuwägen, hat der Maler nicht verſtan⸗ 
den. Ihm kommt es nur darauf an, daß verſtanden wird, 
was er erzählen will, wenn dabei auch gar oft arge Holp- 
rigkeiten in der Flächenverteilung und peinliche Härten 
in der Farbenzuſammenſtellung mitunterlaufen ). 

Die Landſchaft, weniger als ſolche, ſondern mehr als 
Hintergrund behandelt, iſt meiſt von geringer Tiefe mit 
hohem Augenpunkt und meiſt richtiger Perſpektive auch 
in der Lichtführung. Manchmal romantiſch, reizvoll, wie 
auf dem Einzug in Jeruſalem, der Grablegung, dann wie- 
der eintönig und unwirklich, wie auf dem Oelberg und der 
Gefangennehmung ſteht ſie qualitativ faſt überall hinter 
anderen gleichzeitigen zurück. 

Bei näherer Betrachtung der einzelnen Geſtalten 
werden vor allem die überaus häufigen Verzeichnungen 
auffallen, ſpeziell da, wo Dreiviertelprofilanſichten gegeben 
werden. Im Großen und Ganzen ſind Männer und 
Frauen ſehr unſchön mit ihren länglich runden und 
groben Geſichtern. Das Haar, ob gelockt oder ſträhnig, 
bekommt durch die geſtrichelt aufgeſetzten Lichter etwas 
Hartes, Struppiges. Charakteriſtiſch ſind die Augen. 


1) Wir finden auf allen Tafeln kein einziges Mal eine tiefe, 
ſatte Farbe; die Farben ſind vielmehr alle gleichwertig hell neben— 
einander geſetzt. And zwar iſt der Auftrag derartig dünn, daß 
bisweilen die Konturen der Vorzeichnung durchſcheinen. 


Das intenſiv reine Weiß, das unvermittelt neben der Pu— 
pille ſitzt, die zumeiſt ſchwer auf dem Augapfel ruhenden 
Oberlider geben dem Blick etwas Eindringliches, ja faſt 
Stechendes, während die ſchmalen Wangen und flachen 
Backenknochen die Augen nur umſomehr hervorquellen 
laſſen. Die zwar verſchiedenartig geformten, aber faſt 
immer großen Naſen haben eine eigenartige Stellung zum 
Geſicht. Sie find zwar der Stirn gegenüber ziemlich aus⸗ 
ladend, liegen aber trotzdem, da die mittlere Partie des 
Geſichtes vorgeſchoben iſt, auffällig flach an. Dieſen Ein⸗ 
druck verſtärken noch der große Mund mit den, ſpeziell bei 
den Frauen, recht wulſtigen Lippen und das ſtark zurück⸗ 
tretende, ſchmächtige Kinn. — Die Hand iſt länglich ge⸗ 
formt, der Handrücken ungegliedert und ſchwammig. Die 
Finger, ziemlich lang und gelenklos, gehen ohne Beto— 
nung der Knöchel in die Handfläche über. Der Daumen 
ſteht von den übrigen Fingern ziemlich weit ab. Doch 
ſind die Hände meiſt gut bewegt, greifen feſt zu und haben 
bei den Frauen doch etwas Feines. — Die weiten Ge— 
wänder fallen teils großzügig maſſig zu Boden — dabei, 
wo immer möglich, die Spitze eines im Tanzſchritt ge⸗ 
ſpreizten Fußes freilaſſend — oder ſie werden durch kleine 
Fältelung unterbrochen. Häufig kommen abgerundete 
Schlangenwindungen vor, dann doch wieder ſcharf ge— 
brochene Ecken mit ausgeſprochenen Augen. Immer aber 
werden die Gewandſäume und Lichtpartien des Falten⸗ 
wurfs hart und unvermittel gegeben, unvertriebene Lichter 
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ſtehen in gleicher Intenſität neben dem tiefſten wie 
ſeichteſten Schatten. 

In dem Gehaben der einzelnen Geſtalten liegt etwas 
Geſpreiztes. Die Bewegungen der Gliedmaßen ſind ner— 
vös erregt, auf Szenen bewegten Inhalts, wie Geißelung, 
Dornenkrönung, wachſen ſie zur größten Leidenſchaftlich— 
keit an. Bewegungen der Folterknechte machen den Ein— 
druck, als ſeien ſie durch irgend etwas plötzlich innege— 
halten und müßten für immer in dieſer Erſtarrung ver- 
harren. Dabei wird manch fein beobachtete Geſtalt feſt— 
gehalten, wie z. B. die drei Schergen auf dem Bilde 
der Dornenkrönung. — Bei alledem ſei bemerkt, daß die 
oben ausgeführten Vorzüge nur relative Geltung haben, 
denn in Wirklichkeit gelangen die einzelnen Szenen in— 
folge der aufdringlichen Häßlichkeit der handelnden Per— 
ſonen zu keiner vollbefriedigenden Wirkung. 

Das Altarwerk läßt ſich genau datieren; denn in dem 
„Stammbuch des Herrn Konrad Haller“) heißt es: „und 
Wolf Haller hat zu dem Lobe Gottes und dem Heiligen 
Endres zu Ehren eine herrlich ſchöne Tafel auf den Choraltar 
machen laſſen.“ Das geſchah im Jahre 1498, wie auch 
eine in den ſteineren Altartiſch eingegrabene Jahreszahl 
beſtätigt. Demnach wird die Angabe im „Handbuch der 


1) Hallerbuch (1527), kgl. Kreisarchiv S. XIX K. IV Ms. 151. 
Dieſer Wolf Haller war einer von den Söhnen Fobſt Hallers, dem 
Stifter des Chores, ſiehe auch Biedermann, Geſchlechtsregiſter: 
Tab. CXXVIII A. 


deutſchen Kunſtdenkmäler“ ) hinfällig, das die Entſtehung 
des Altars um 1480 anſetzt, was ſchon deshalb unmöglich 
wäre, weil der Chor erſt 1494 gebaut wurde. 

Es iſt immer ein unſicheres Unterfangen, nürnberger 
Malereien aus dieſer Zeit lediglich auf ſtilkritiſche Unter- 
ſuchungen hin nach Individualitäten zu ſondern, umſo⸗ 
mehr wenn ſie wie unſer vorliegendes Tafelwerk von ſo 
geringer Qualität ſind und jo ſehr den Charakter hand- 
werksmäßiger Mache aufweiſen. Denn Wolgemuts aus⸗ 
gedehnter Werkſtattbetrieb beherrſchte wohl den ganzen 
damaligen nürnberger Kunſtmarkt und bewirkte ſo, daß 
die daſelbſt beſchäftigten Maler und Bildſchnitzer alle et- 
was Gleichmäßiges annahmen. 

Trotzdem ſei verſucht auch die vorliegende Arbeit ge— 
nauer zu charakteriſieren. Wir finden alles für Wolgemut 
Typiſche in den Tafeln wieder: — inſofern wir Wolge— 
muts Kunſt nur als einen allgemeinen Stilbegriff auf- 
faſſen. Denn wir haben kein einziges Werk, das mit aller 
Glaubwürdigkeit für Wolgemut ſelbſt in Anſpruch ge⸗ 
nommen werden kann. Seine Art charakteriſiert ſich alſo 
mehr als gemeinſamer Werkſtattſtil. — ſein leichtbe- 
ſchwingtes Erzählertalent, ſeine abſtoßend rohen und der- 
ben Männergeſtalten — „dünkelhaft unaufrichtig und mit 
der heimtückiſchen Bosheit des Philiſters“ nennt ſie 
Thode'? — ſeine empfindungsarmen Frauen, die fah⸗ 

1) Bd. III Süddeutſchland: hersgb. von Dehio: S. 584. 

2) Thode: Malerſchule S. 132. 


rigen, abgeriſſenen und überhafteten Bewegungen jeiner 
agierenden Berjonen.) überhaupt und vor allem jeine 
routinierte, Eigenes und Fremdes geſchickt vermengende 
Zeichnung. 

Jedoch auch Stilelemente der verſchiedenſten, viel— 
leicht gerade dazumal im Atelier Wolgemuts beſchäftigten 
Künſtler, die über die Tradition, die er verkörpert, hinaus- 
gehen, ſind naiv benützt, geradeſo als wären ſie dem je— 
weils größeren Könner bei der Arbeit abgeguckt. So 
ſtammt von dem genialen Meiſter des Peringsdörffer Al— 
tars ?) der großzügig gedachte Faltenwurf mit den jchlan- 
genförmigen Windungen, das Zitronengelb, Smaragdgrün 
und blaße Kobaltblau in den Farben, die aber auf unſeren 
Bildern in ganz unverſtandenen Akkorden nebeneinander 
ſtehen. An den dieſem naheſtehenden Meiſter R. F. 
erinnern einige Kopftypen der Henkersknechte auf der 
Geißelung, wie ein Vergleich mit demſelben Gegenſtand 
in der Pfarrkirche zu Forchheim lehrt. Der Johannes im 
Schoße Chriſti auf dem Abendmahl erſcheint beinahe als 
Kopie des Johannes auf der gleichen Darſtellung an der 


1) Die Erzählungsweiſe erinnert vielleicht am ſtärkſten an 
den Meiſter der Paſſion des Hersbrucker Altars, der aber quali- 
tativ höher ſteht. Darüber: Monatshefte für Kunſtwiſſenſchaft 
1908 H S. 103 ff. Ignatz Beth, Wolgemuts Gehülfen in Seucht⸗ 
wangen und Hersbruck. Ein Beitrag zur Wolgemutforſchung. 

2) Abb.: Thode, Taf. 26— 29. 
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linken Chorwand von St. Sebald 9. Am fruchtbringend⸗ 
ſten jedoch iſt ein Vergleich mit den Malereien des Heils⸗ 
bronner Hochaltars: Kolorit und Vortragsweiſe ſind ver- 
ſchieden; der Heilsbronner Hochaltar iſt viel reifer und 
auch faſt zwanzig Jahre ſpäter, aber trotzdem ſind die 
Typen der Frauen — hinſichtlich der Geſichtsform, der 
wulſtigen Lippen, der knolligen Naſen — und mancher 
Männer — Foſeph auf der Beſchneidung in Heilsbronn 
und Joſeph von Arimathia unjerer Kreuzſchleppung —, 
der beidemale gewundene Faltenwurf, wie auch endlich 
der harte, im Fleiſch kalte Akt des Gekreuzigten ſehr nahe 
verwandt. Beſtimmt hat unſer Maler von dem Heils- 
bronner Altarmeiſter, der ſicher der Wohlgemut'ſchen 
Werkſtatt entſtammte, die meiſten und am tiefſten gehen⸗ 
den Anregungen empfangen’). 

Aus dieſen Ausführungen ergibt ſich als Endreſul⸗ 
tat: Die Malereien des Altars ſind in der Werkſtatt Wol⸗ 
gemuts ausgeführt, und zwar rührt von dem Meiſter ſelbſt 
wahrſcheinlich nur die zeichneriſche Erfindung her, wäh⸗ 
rend die Ausführung einem mittelmäßig begabten, roh⸗ 


1) Von Redslob, Anzeiger aus dem Germaniſchen Muſeum 
1908, Hanns Traut zugeſchrieben; jetzt arg verreſtauriert. 

2) Wenn auch der Heilsbronner Altar zwanzig Jahre jpäter 
iſt. Der Heilsbronner Altar iſt eben entſtanden, als der Künſtler 
ſelbſtändig war, — vergl. Thode S. 211 ff. —, die Einflüſſe auf 
unſeren Maler dürften dagegen aus der Zeit datieren, als beide 
noch bei Wolgemut arbeiteten. 


i 


arbeitenden Gehülfen, der dem Heilsbronner Hochaltar— 
meiſter ſtiliſtiſch am nächſten ſteht, überlaſſen wurde. Auf 
dieſe Weiſe finden die häufigen Verzeichnungen, die Hol— 
prigkeiten in der Flächen- und Farbenkompoſition, ſowie 
die äußerſt mangelhafte Maltechnik ihre natürliche Erklä— 
rung. Wenn auch eine moderne Reftaurierung durch Ab— 
nahme von Laſuren viel von dem ehemaligen Eindruck 
genommen hat, ſo ſind doch der überaus dünne Farben— 
auftrag und die unangenehmen Disharmonien des Kolo⸗ 
rits eben in erſter Linie auf eine läſſige und unverſtandene 
Verwendung des Farbenmaterials zurückzuführen. 

Gewichtiger als die Malereien erſcheinen die Schnitze— 
reien des Altarſchreins und Altaraufſatzes, während die 
Reliefs der Innenflügel wiederum ſchwächer und die Fi— 
guren des Predellaſchreins, Chriſtus und die zwölf Apo— 
ſtel, nur handwerklichen Charakters ſind. 

Die Skulpturen ſind folgendermaßen über das Altar— 
werk verteilt. Zuoberſt des Altaraufſatzes ſteht unter einem 
Baldachin von Maßwerk Chriſtus als salvator mundi, 
unter ihm, unmittelbar auf dem Schrein, der hl. Martin 
zu Pferd, im Begriff ſeinen Mantel zu teilen, um den vor 
ihm knieenden Bettler damit zu bekleiden. Er iſt einge— 
rahmt von ornamental verflochtenen Fialen, ebenſo wie 
der hl. Wolfgang zu ſeiner Rechten und der hl. Jakobus 
zu ſeiner Linken. So würde alſo der Altaraufſatz in ſeiner 
pyramidalen Anlage das ganze Altarwerk nach oben for— 
mal befriedigend abſchließen, wenn nicht das zierliche, 
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weit veräſtelte Maßwerk für den vollmaſſigen Unterbau 
entſchieden zu mager, leicht und unruhig wirkte. Der 
Schrein, ein einfacher, rechteckiger Kaſten, wird zu beiden 
Seiten von zwei vergoldeten, gewundenen, dünnen Pfei⸗ 
lern begrenzt, die ein über den ganzen oberen Teil des 
Hohlraumes verbreitetes, dicht verflochtenes, ſchon leicht 
naturaliſtiſches Rankenwerk tragen. In der Mitte ſteht 
Maria Immaculata mit dem Szepter in der Linken und 
dem Chriſtusknaben auf dem rechten Arm. Zwei Engel 
zu ihren Füßen ſcheinen ſie gen Himmel zu tragen, wäh⸗ 
rend zwei andere ſchwebend ihr zu Häupten eine Krone 
halten. Zu ihrer Rechten ſteht der hl. Andreas mit Kreuz 
und Buch, ſowie der hl. Wolfgang, der Namenspatron 
des Stifters, im Ornat eines Biſchofs, mit einem Krumm⸗ 
ſtab und einem Kirchenmodell, zu ihrer Linken Petrus und 
die gekrönte hl. Urſula, die Namensheilige der Stifterin, 
mit einem Pfeil in der Hand. Alle dieſe Figuren ſind 
Rundffulpturen in etwa Dreiviertellebensgröße “). Auf 
den beiden Flügeln ſind in Hochrelief Geſchichten aus dem 
Marienleben erzählt, und zwar folgen — links oben an⸗ 
gefangen — die einzelnen Szenen in dieſer Reihe auf— 
einander: 


L. I. II W. 
V. VI. | | VII. VIII. 


J Höhe: 1,40 m. 


l. Die Vermählung. 

Maria und Foſeph haben ſich knieend die Hände ge- 
reicht, die ein Prieſter mit der Linken zuſammenhält, in- 
dem er gleichzeitig darüber das Zeichen des Kreuzes macht. 
Hinter dieſer Gruppe auf beiden Seiten ſtehen die Eltern 
Anna und Joachim. 


II. Die Verkündigung. 

Maria kniet vor ihrem von einem Baldachin über⸗ 
ſpannten Betpulte und wendet ſich lauſchend nach dem 
eben heranſchwebenden Engel um, der ein Spruchband in 
der linken Hand hält und die Rechte ſegnend erhoben hat. 


III. Die Heimſuchung. 

Maria iſt über den Berg gegangen, um Eliſabeth zu 
beſuchen. Beide Frauen begegnen einander an einem 
Zaun und reichen ſich grüßend die Hände. 

IV. Die Geburt Chriſti. 

Maria und JFoſeph knieen anbetend vor dem Kinde, 
das auf einem Gewandende des mütterlichen Mantels 
liegt. Zwiſchen beiden öffnet ſich der Blick auf ein Stall- 
gebäude und einen Felsberg mit magerem Geſtrüpp. 


V. Die Darſtellung im Tempel. 
Der Hohe Prieſter ſetzt das Kind, das Maria ihm 
ſoeben gereicht hat, auf den mit einem Kiſſen bedeckten 
Tiſch. Hinter der Mutter ſteht Joſeph; beide ſind zu einer 


Gruppe zuſammengeſchloſſen. 
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VI. Die Anbetung der Könige. 


Vor einem Stall ſitzt Maria mit dem Kinde im Schoß. 
Ein bärtiger kahlköpfiger König bringt ihm knieend ein 
Körbchen dar. Die beiden anderen, jünger und bartlos, 
ſtehen dahinter. 


VII. Die Flucht nach Aegypten. 


Maria, das Kind im Arm, reitet auf einem Eſel, den 
Joſeph führt, durch eine Landſchaft mit Felſen und 
Geſtrüpp. | 


VIII. Der Tod Mariä. 

Maria liegt im Sterben. Die zwölf Fünger ſind um 
ihr Bett verſammelt. Einer von ihnen ſitzt rechts vorne 
und hält ein Buch in den Händen. 

Man ſieht, dieſe Darſtellungen weichen in nichts von 
dem damals üblichen Schema ab. Die Geſtalten find — 
hier wohl auch wegen des ſchmalen Bildraumes — un⸗ 
überſichtlich eng zuſammengedrängt, die Hauptperſonen 
bekommen keine beſonderen, feinen Accente, um fie ge- 
bührend deutlich und treffend herauszuheben, ſondern ſie 
werden einfach möglichſt weit in den Vordergrund gerückt. 
Das glitzernde Gewirr der vielfälteligen, goldenen Ge— 
wänder ), aus denen unvermittelt Kopf und Hände auf- 
tauchen, verwirren den Blick derartig, daß der Kernpunkt 


1) Der ganze Altar wurde, wie ſchon oben bemerkt, 1898 
renoviert. Das Gold, ſehr gut erhalten, hat darunter nicht gelitten. 
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der Erzählung nur ſehr undeutlich zur Anſchauung ge— 
langt. Dazu trägt allerdings auch der Umſtand bei, 
daß ſich das Innenleben der Perſonen nur in ſchüchternen, 
wenig ausdrucksvollen Geſten äußert, die ſich nie über die 
Grenzen des Schicklichen und Gemeſſenen hinaus wagen 
und ſehr wenig von der nervös erregten Gefühlsſpannung 
der Spätgotik an ſich haben. Auch die Geſichter ſind im 
Ausdruck matt, hie und da geradezu fade und langweilig. 
Doch ſind die Körper anatomiſch gut verſtanden und be⸗ 
wegt, ſoweit die überreichen Gewänder einen Glick in 
dieſer Richtung zulaſſen, Köpfe und Hände, wenn auch 
nicht gerade beſonders fein, ſo doch fleißig durchgearbeitet. 

Dechniſch meiſterhaft und minutiös durchgebildet ſind 
dagegen die Figuren des Schreins, recht lebensvoll vor 
allem die männlichen Geſtalten, während die weiblichen 
ein wenig ſchematiſiert und kalt erſcheinen. Die Typen 
weichen in ihrer Charakteriſtik von denen der gleichzeitigen 
Nürnberger Holzſkulptur nur wenig ab und ſind nicht be— 
ſonders differenziert. Nur die Schreinkompoſition iſt ſchon 
überraſchend geklärt und für dieſe Zeit von auffällig jtren- 
ger, faſt klaſſiſcher Symmetrie. Maria ſteht in der Mittel- 
achſe, die leiſe Drehung ihres Körpers nach links wird 
durch die nach rechts ſtrebende Bewegung des Kindes 
ausgeglichen. Für die anderen iſt ſie der feſtſtehende 
Mittelpunkt. Andreas und Petrus ſind die Träger der 
Bewegung, die in den beiden ruhig ſtehenden Namens— 
heiligen verebbt, ihre Blickrichtung und Wendung lenkt 
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zur Hauptperſon hin und formt ſo eine Gruppe, die Wolf⸗ 
gang und Urſula, die beiden Eckfiguren, zuſammenſchließen. 
Die Kurve des Ornaments, das den Schrein oben aus— 
füllt, paßt ſich der Kompoſition rhythmiſch an. 

Sind die Malereien als ein Produkt der Wolgemut'⸗ 
ſchen Werkſtatt angeſprochen worden, ſo liegt es nahe, 
auch die Schnitzereien auf den gleichen Arjprung zurück⸗ 
zuführen. Nur iſt dabei zu bedenken, daß Wolgemut Maler 
und nie Bildſchnitzer geweſen iſt, wenn er auch vielleicht 
bisweilen Entwürfe für Skulpturen geliefert haben mag ). 

Es ſind verſchiedene Bildhauer für Wolgemut tätig 
geweſen, und ebenſo wie man hinſichtlich der Malereien 
an den in der Werkſtatt des Meiſters ausgeführten Schnitz⸗ 
altären verſchiedene Hände geſchieden hat, kann man auch 
bezüglich der Skulpturen unterſchiedliche Individualitäten 
ſondern. Es ſind vor allem ihrer zwei, die ausgeprägte 
ſtiliſtiſche Eigenheiten aufweiſen, d. i. der Meiſter der 
Schnitzereien des Altars in der Kreuzkapelle?) und der 
Meiſter des Hersbrucker Altars. — Bemerkt ſei hier noch, 
daß der Meiſter der Kreuzkapelle Wolgemut ſtiliſtiſch am 
nächſten ſteht, während der Hersbrucker Meiſter ganz an⸗ 
derer Art iſt. Die Geſichter erſcheinen mehr um ihrer ſelbſt, 
um der Form willen gemacht und nicht wie in der Kreuz⸗ 
kapelle „als Spiegel der Seele“; in der Drapierung er⸗ 

1) Vergl. Thode, S. 159 ff. Daun, Veit Stoß, S. 57 ff. 

2) Abb.: Daun, Stoß S. 57. Daun hat dieſe Sonderung 
in verſchiedene Hände noch nicht. 
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ſcheint das Holz materialgerechter bearbeitet und eine ge— 
wiſſe einheitliche Wirkung angeſtrebt, während bei dem 
Kreuzaltar die nicht immer logiſche Faltengebung den 
Blick verwirrt. 

Die Schnitzereien des Kalchreuther Altars, beſonders 
des Schreins, weiſen mehr Bebereinſtimmung mit der Grab— 
legung der Kreuzkapelle auf. Dies zeigt ſich in der ſtreng ver- 
tikalen Anordnung der Figuren und in dem Ausdruck tiefer 
Empfindung beieiniger formaler Befangenheit. Das Male⸗ 
riſche des Faltenwurfs allerdings iſt in Kalchreuth klarer 
ausgenützt, die Falten ſelbſt ſind logiſcher bewegt. Auffällig 
iſt auch die Aehnlichkeit des Kopfes unſeres Andreas mit 
dem des Mannes rechts auf der Beweinung hinſichtlich 
des großen Auges, der energiſchen Naſe, der mageren 
Wange mit dem vergrämten Faltenzug an der Najen- 
wurzel und vor allem des halbgeöffneten Mundes. In 
den weiteren Typen jedoch haben beide Werke gar nichts 
Gemeinſames. Da der Haller'ſche Altar früher entſtan⸗ 
den iſt !), kann unſer Meiſter wohl Anregungen von dort 
empfangen haben, in einem engeren Verhältnis ſtehen 
beide jedoch nicht zu einander. Demnach iſt unſer Meiſter 
mit keinem der von Wolgemut am meiſten beſchäftigten 
Gildſchnitzer, weder dem Meiſter der Kreuzkapelle, noch 
dem des Hersbrucker Altars zu identifizieren. — Die Typen⸗ 
ähnlichkeit des Petrus und der Frauen des Schreins mit 


1) Thode S. 141 ff. datiert ihn Ende der achtziger Jahre. 
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Geſtalten Stoßens, wie z. B. auf den Flügeln des Haupt⸗ 
altars in Schwabach), iſt nur begründet in dem Einfluß 
der überragenden Originalität Meiſter Veits. — Wiel 
innigere Berwandſchaft zeigen unſere Flügelreliefs, die 
entſchieden hinter den Schreinfiguren zurückſtehen, auch 
hinſichtlich der Qualität, mit dem ganz in Relief gehaltenen, 
ſogenannten Cranach-Altar zu Heilsbronn, auf dem die 
Verlobung der hl. Katharina im Schrein dargeſtellt iſt. 
Ebenſo ſcheint die Entſtehung beider in die gleiche Zeit 
zu fallen 2). Die Uebereinſtimmungen gehen jo weit und 
erſtrecken ſich ſo ſehr auf die Details, daß man nur an die 
gleiche Hand denken kann. Man vergleiche daraufhin die 
jungen Heiligen der Flügel des Heilsbronner Altars mit 
den bartloſen Königen auf der Anbetung oder unſeren 
Joſeph auf der Darftellung im Tempel mit dem Chriſto⸗ 
phorus des rechten Heilsbronner Flügels. Die gleiche, 
fade Teilnahmsloſigkeit des Geſichtes, dieſelbe Schädel⸗ 
form, dasſelbe runde, ausgeprägte Kinn, der kleine, lä⸗ 
chelnde Mund, die glatte Naſe und die flachen, nichts⸗ 
ſagenden Augen kehren beidemale wieder, ebenſo wie die 
Haar- und Bartbehandlung. Beim Faltenwurf iſt in 
beiden Fällen dieſelbe flirrige, verwirrende Wirkung an- 
geſtrebt. Jedoch auch Einzelheiten finden ſich in ſo auf⸗ 


1) Unſer Foſeph iſt verwandt mit dem auf den Flügeln des 
Schwabacher Hochaltars. Die Aehnlichkeit der Frauen iſt mehr 
eine allgemeine. 

2) Der Heilsbronner „Cranachaltar“ iſt nicht datiert. 
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fälliger Gleichartigkeit wieder, wie ſie nur ein und die— 
ſelbe Hand macht; nämlich die wie zwei Winkelſchenkel 
vom Knie abwärts zuſammenlaufende Faltenpartie und 
ihr Ausklingen am Boden bei der Maria der Darſtellung 
im Tempel und der Anbetung der Könige unſeres Altars 
und der Maria und Barbara in Heilsbronn. 

Aus dieſen Ausführungen ergibt ſich alſo, daß die 
Schnitzereien des Hauptaltars ebenſo wie die Malereien 
auf die Wolgemut'ſche Werkſtatt zurückgehen. Dabei iſt 
der Arheber der Flügel mit dem Meiſter der Skulpturen 
am Katharinenaltar in Heilsbronn identiſch. Ihm kommt 
keine eigene Bedeutung zu, er iſt nur ein markantes Mit- 
glied jener Werkſtatt, der in Heilsbronn einmal einen Auf- 
trag ſelbſtändig löſte. 


Der linke Seitenaltar. 


Von dem rechten Seitenaltar zum Hauptaltar führt 
eine direkte Entwicklungslinie: Hans Pleydenwurffs 
Art, des Neuerers der fünfziger Jahre, iſt in Wolgemut 
zur letzten Vollendung geführt. Zugleich haben wir in 
den beiden Kalchreuther Altären Beiſpiele jener Nürn- 
berger Altarkunſt, deren Kennzeichen ein beſcheidenes 
Können iſt und die ſtets eine gewiſſe akademiſche Note 
aufweiſt. Ganz anders bei dem linken Seitenaltar! Seine 
nicht beſondere Qualität iſt eine Folge der um die Wende 
des Jahrhunderts einſetzenden Stilwandlung. Die über⸗ 
ragende Größe Dürers und die für den Deutſchen nicht 
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zu bewältigenden Rennaiſſanceeinflüſſe bewirkten den 
raſchen Verfall der Nürnberger Kunſt, die ſoeben in den 
Großen Dürer, Viſcher, Stoß, Kraft ihren Höhepunkt er- 
reicht hatte. 

Ebenſo wie der Hauptaltar iſt auch der linke Neben⸗ 
altar noch vollſtändig erhalten ). Es iſt ein zweiflügeliger 
Schnitzaltar von beſcheidenem Umfang. Im Schrein eine 
Gruppe von vollplaſtiſchen Figuren: Mutter Anna mit 
weißem Kopftuch, blauem Kleid und goldenem Mantel 
und die gekrönte Maria, ein Buch auf dem Schoß, haben 
ſich auf einer Bank um einen Ciſch niedergelaſſen, auf dem 
das Chriſtuskind auf einem Kiſſen ſitzt. Dieſes wird 
von Maria gehalten, während Anna ihm eine Traube 
reicht, nach der es behende greift. Veber dieſer Szene 
ſchwebt Gott Vater in Halbfigur und von Wolken um⸗ 
geben als König mit Krone und Reichsapfel, die Rechte 
ſegnend erhoben. Der rechteckige Schrein ſchließt in der 
Mitte nach oben mit einem halbkreisförmigen Bogen ab. 
Dieſer Form paſſen ſich auch die beiden Flügel an, auf 
denen rechts die hl. Barbara als Märtyrerin mit dem 
Kelch in der Hand und links die hl. Katharina mit Buch 
und Schwert und einem zerbrochenen Rad zu ihren Füßen 
dargeſtellt ſind. Innerhalb des oberen Randes des 
Schreins und der beiden Flügel entlang laufen Ranken 
aus ſtiliſiertem Weinlaub. 


1) erwähnt bei Rehlen: Fahrb. d. hiſt. Vereins 1845 und 
Dehio, Handb. S. 584. 


Bei geſchloſſenen Flügeln erblickt man in Malerei 
links den hl. Chriſtophorus, wie er durchs Waſſer ſchreitet, 
einen gewaltigen Stab in der Hand und das Kindlein auf 
den Schultern, rechts den hl. Sebaſtian, an einen Baum 
gebunden, angetan mit einem Lendentuch und einem 
Veberwurf und von Pfeilen durchbohrt. Der Altar hatte 
ehedem ſcheinbar noch zwei feſtſtehende Flügel, von denen 
der eine, mit der damals häufigen Darſtellung des auf ſeine 
Wunde am Oberſchenkel zeigenden hl. Rochus!) noch er— 
halten iſt. Auf der maſſiven Predella ſind die vierzehn 
Nothelfer mit ihren Symbolen und Attributen gemalt, 
während über dem Schrein eine Chriſtusfigur in rotem 
Mantel mit der Siegesfahne ſteht. 

Veber dieſen Altar ſind verſchiedene Nachrichten auf 
uns gekommen. Rehlen?) nennt ihn den „Starckſchen 
Altar“ mit der Begründung, daß ein Ulrich Starck, geb. 
1484, geſt. 1549, der mit Katharina, einer gebornen Im⸗ 
hoff verheiratet war, ihn geſtiftet habe und kommt zu dieſer 
Behauptung wahrſcheinlich auf Grund der rechts und links 
an der Predella befindlichen Wappen der Starck und Im— 
hoff. Andererſeits iſt als ſicher anzunehmen, daß der linke 
Seitenaltar mit jenem Katharinenaltar identiſch iſt, der in 
Kirchenrechnungen aus den Jahren 1510 und 1515 genannt 
wird: „dem Maler für zwei Pylder auf Sant Katharinen 


1) ſiehe auch an dem Sakramentshäuschen. 
2) ſiehe Anmerkung Seite 88. 


2 Pfd. Altar“, dann „Für Chriſtophoro dem Maler 2 fl. 
1 Pfd. (1510)! — mit dieſem „Chriſtophoro“ iſt offenbar der 
hl. Chriſtoph des linken Flügels gemeint — und „Trinkgeld 
den Knechten und verzert hat, do man die Tafel aufgeſetzt hat 
auf ſant Katharinenaltar 6 Pfd. 6 pf. (1515)“. Dieſe An⸗ 
nahme wird noch bekräftigt durch die Jahreszahl 1516, die 
ſich unten an der Predella befindet, und durch den Um⸗ 
ſtand, daß wirklich eine hl. Katharina als Patronin der 
Stifterin ſich darauf vorfindet. 

Es ſei im Folgenden verſucht, die Schnitzereien, wenn 
ſie auch qualitativ nicht gerade überragend ſind, mit der 
Eigenart ſelbſtändiger Künſtlerperſönlichkeiten in Zuſam⸗ 
menhang zu bringen. Sie machen durchweg einen ruhigen 
geklärten Eindruck. Die Kompoſition iſt ſtreng ſymmetriſch 
und die Drapierung gewollt einfach. Die Gewänder ſind 
zumeiſt in einige große, nach beſtimmten Richtungen ab- 
fließende Falten gelegt, die nur ſelten von „Augen“ unter⸗ 
brochen werden. Kleine Fältelung iſt überhaupt im all⸗ 
gemeinen vermieden; nur wenn die Kleider am Boden 
aufliegen, werden fie ſtark bewegt und charakteriſtiſch ge⸗ 
ſchwungen, wie beiſpielshalber der Mantel Marias und 
Annas. Auch iſt in dieſer Hinſicht der Charakter des 
Stoffes berückſichtigt, indem nur die ſchweren Goldmäntel 
tief ausgeprägte Falten werfen. Ebenſo naturwahr wie 
gut beobachtet ſind die Artikulationen der Gliedmaßen; 
nur auf der Hand wiegend, um ſie nicht zu drücken, hält 
Anna die Weintraube. Die Hände, ſonſt wohlgeformt, 


N 


find nicht beſonders durchgebildet, der Handrücken ziem- 
lich fleiſchig, die Finger leiſe bewegt und die Knöchel nur 
zart angedeutet. Der Kopf iſt dem Körper gut anpropor— 
tioniert. Die Geſichter Marias und der betenden Heiligen 
auf den Flügeln find voll und rundwangig, das der altern- 
den Anna hager und ſchmal. Der kleine, ſüßliche, dünn⸗ 
lippige Mund, die edle, gerade Naſe und das mandelför— 
mige Auge erſcheinen gegenüber dem großflächigen Antlitz, 
das durch ein Doppelkinn noch maſſiger wirkt, als zu klein, 
faſt möchte man ſagen als zu unwichtig. Die Haare hin— 
wiederum find ziemlich detailliert und naturaliſtiſch be— 
handelt, beſonders am Barte Gott Vaters, deſſen Kopf, 
trotzdem er dem Ganzen gegenüber zurücktritt, ſehr fein 
durchgearbeitet iſt. 

Die Schnitzereien laſſen ſich zwar keinem uns ſeinem 
Werk nach bekanntem Künſtler nachweiſen, doch ſei auch 
ihr Stilcharakter hier eingehender präziſiert. 

Veit Stoß war ein ſo überragender Meiſter des 
Holzes und ſein Stil ſo innig mit dem Material verwachſen, 
daß keiner der zeitgenöſſiſchen Nürnberger Bildſchnitzer 
gerade ſeinem Einfluß ſich entziehen konnte. Und jo kam 
auch der Urheber unjeres Werkes in die Abhängigkeit 
Stoßens, wenn er vielleicht nicht gar innerhalb deſſen 
Atelier herangereift iſt. Seine Behandlung des Holzes 
iſt im Grunde dieſelbe wie die Meiſter Veits in ſeiner 
ſtillen Periode, innerhalb der vielleicht der Bamberger 
Altar den Höhepunkt bildet und die im Großen und Gan— 
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zen ruhige Flächen liebt, von der weg in geringer Höhe 
die Falten gearbeitet ſind, die ſich nur an repräſentativen 
Geſtalten und am Boden aufliegend zu großer Wucht und 
Wildheit ſteigern. Jedoch ſind alle dieſe Eigenheiten bei 
unſerem Künſtler verflacht und nicht von ſo unmittelbarer 
Wirkung, umſoweniger als ſie nicht mehr rein, ſondern mit 
anderen Elementen durchſetzt ſind. — Stoß iſt zeitlebens 
in ſeinem künſtleriſchen Empfinden und Schaffen Gotiker 
geblieben, nicht ſo der Meiſter unſeres Altars und mit 
ihm noch viele ähnlich begabte Künſtlerperſönlichkeiten. 
Sie ſind an der neuen Zeitſtrömung zu grunde gegangen. 
Sie waren zu deutſch und nicht begabt genug, um die neuen 
Kunſtgeſetze von innen heraus wirken zu laſſen und verfielen 
ſo einer äußerlichen Nachahmung. Zu ſchwach Eigenes zu 
ſchaffen, hingen ſie ſich an Vorbilder, die ihrer Betätigung 
und Begabung nur ſchaden mußten. Und ſo ſuchte unjer 
Künſtler die ihm eng verwachſene Holzbildnerkunſt mit 
Elementen der Erzgießekunſt zu durchſetzen, die, in der 
Viſcherſchen Werkſtatt verkörpert, den Geſetzen der Ren- 
naiſſance am meiſten huldigte. Die tieffurchige Drapierung, 
die ſich an Brüchen und Verdrehungen nicht genug tun 
kann und die Eckigkeit der Faltenzüge, das iſt alles noch 
in der Materialbehandlung begründet; jedoch wie ſo eine 
einzelne Falte verläuft — z. B. von den Knieen der Maria 
— widerſpenſtig und zäh wie Metall, dabei nur etwas 
über eine Normalfläche ſich erhebend, das iſt ohne die 
Erzeugniſſe des Erzgießers Viſcher als Vorbilder undenf- 
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bar, ebenſo wie das feſte Fleiſch und die glatten, groß— 
flächigen Geſichter). Was aber bei der Pflege ſolcher 
Kunſtprinzipien herauskam, das ſehen wir an vorliegen— 
dem Altar. Wer von einem mit echt deutſchem Geiſt und 
Empfinden durchtränktem Werke Stoßens oder ſonſt der 
Spätgotik kommt, den läßt dieſe Arbeit trotz mancher kom— 
poſitioneller und formaler Schönheit kalt. 

Die Walereien des Altars ſind noch ſehr gut erhal— 
ten. Die Durchſchnittshöhe?) der Flügel beträgt 1,40 m, 
die Breite 0,54 m, die Höhe der Predella 0,50 m. 

Die Typen ſind wenig differenziert und gehen ent— 
weder auf Dürerſche Vorbilder zurück — Chriſtophorus 
B. 104; Rochus, Dürerſchulbild Ober St. Veit bei Wien 
— oder ſie ſind eine Weiterbildung Schongauerſcher Er— 
findungen, wie der hl. Sebaſtian. Nicht mehr von Leiden— 
ſchaften durchwühlt und verhärmt find die Geſichter, ſon— 
dern von einer kalten, wenig ausdrucksvollen Schönheit. 
Die Poſe der Figuren wirkt geſtellt, ohne immer ſchön zu 
ſein. Auch der Faltenwurf hat das ſpätgotiſche Tempe— 
rament verloren, wirkt langweilig und hat nur mehr for- 
male Bedeutung. Dagegen zeugt der Akt von guter Na- 
turbeobachtung und von einem gewiſſen Sinn für Pro— 


1) Vielleicht rührt auch die „ſtille Periode“ e mit 
von einem Einfluß der Viſcher ſchen Werkſtatt her. 

2) „Durchſchnittshöhe“, da der halbkreisförmige Abſchluß 
doch auch mit einbezogen werden muß. 


portion, während hingegen das Intereſſe für das Kleine, 
das Einzelne verloren gegangen iſt. Die Maltechnik iſt 
nicht mehr ſo ſorgfältig, der Gipsgrund dünn; die Farben, 
zwar nüancierter als noch bei Wolgemut, wirken ſtumpf, 
da nur mehr ganz wenige Laſuren ſie durchleuchten. 

Dieſe Bilder ſind ſicherlich, nach ſtiliſtiſchen Merk⸗ 
malen geurteilt, mit Wolf Traut in Verbindung zu bringen 
oder doch mit deſſen Werkſtatt, der er nach Rauch!) um 
dieſe Zeit ſchon vorgeſtanden haben muß. Zum Vergleich 
ſei der um 1510 entſtandene Hochaltar der Johanniskirche 
in Nürnberg herangezogen. 

Am deutlichſten erkennt man die nahe Verwandtſchaft 
beider Werke, wenn man ſie zuſammenbringt mit 
Schöpfungen Hanns Trauts — zuſammengeſtellt von 
Chr. Rauch — wie dem Peringsdörfferaltar, wonach 
ſie dann nur als eine Weiterbildung der Art dieſes 
Meiſters erſcheinen. Anſer Sebaſtian und der Jo⸗ 
hannes des Hochaltars der Johanniskirche find eigent- 
lich dieſelben, nur mit etwas mehr Verſtändnis für die 
Wirklichkeit durchgebildeten Akte, mit demſelben unge- 
ſund ſchwammigen Fleiſch, wie der Sebaſtian oder 
Veit des Peringsdörffer Altars. Die Farben, bei Hanns 
noch ſchlicht, eindrucksvoll und von fröhlicher Helligkeit, 
werden nun zwar zu feinen Akkorden zuſammengeſtimmt, 
wirken aber doch in manchen Aneinanderreihungen hart 


1) Chr. Rauch, Die Trauts, Straßburg 1907. 
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und unruhig, beſonders ein unmittelbar neben ein leuch— 
tendes Gelb geſetztes, vollwertiges Rot. 

Von den vielen Aehnlichkeiten zwiſchen den Gemäl— 
den unſeres und des Altars der Johanniskirche jedoch 
ſeien die wichtigſten herausgegriffen! Wir finden dieſelbe 
Kopfform mit dem flachen Geſicht, die Augen mit den 
deutlich gezeichneten Lidern, die in ſanftem Winkel von 
der Stirne weggehende Naſe und den kleinen, geſpitzten 
Mund, dieſelben fleiſchigen Hände mit den dicklichen Fin⸗ 
gern, die einfachen, faſt gleichmäßig nebeneinandergelegten 
Falten, die im Schamtuch des Johannes und des Seba— 
ſtian die deutlichſten und meiſten Vebereinſtimmungen auf— 
weiſen. Am treffendſten jedoch wird ein Vergleich des 
Kopfes des Johannes im Oelkeſſel mit dem des Sebaſtian 
überzeugen, vor allem hinſichtlich der Art und Weiſe, wie 
die gelockten Haare das Geſicht einrahmen, wie überhaupt 
beide mit unweſentlichen Abweichungen desſelben Typus 
ſind. Wolf Trauts Auswahl an Charakteren iſt nicht 
reich; denn ſowohl für unſeren Rochus wie Chriſtoph fin- 
den wir auf dem Johannisaltar Vorbilder, für erſteren 
vielleicht den Herodes auf der Safel, wie Salome den Kopf 
des Johannes bringt, und für letzteren den St. Johannes 
Bapt. auf einem der Flügel. Während man alſo bei den 
Flügelgemälden unſeres Altars wohl eine perſönliche 
Mitarbeit Meiſter Wolfs annehmen kann, muß man eine 
ſolche an der Predella, hinſichtlich ihrer geringen zeichne— 
riſchen und maleriſchen Qualitäten, verneinen. 


Wie wir aus den oben zitierten Rechnungen erſehen 
können, wurden die Tafeln für den Altar beſonders ab- 
geliefert und nicht der Altar als Ganzes. Die Schnitze— 
reien waren offenbar ſchon aufgeſtellt. Das legt den 
Schluß nahe, daß Walereien und Skulpturen in verſchie— 
denen Werkſtätten ausgeführt wurden und zwar ſcheint 
der Bildhauer — da die plaſtiſchen Teile die Hauptſache 
ſind — der Anternehmer geweſen zu ſein. 

Die drei noch zu behandelnden Bildhauerarbeiten 
unſerer Kirche verkörpern den Höhepunkt nürnberger 
Skulptur, da ſie unmittelbar oder mittelbar mit den drei 
größten Plaſtikern in Verbindung gebracht werden können. 
Das Sakramentshäuschen iſt von A. Kraft ſelbſt, die 
Pietà iſt ohne die vorbildliche Technik Veit Stoß' nicht 
denkbar und die Pilgerſtatue St. Jakobs konnte nur unter 
dem Einfluß Viſchers entſtehen. 


Das Sakramentshäuschen. 


An der linken Wand des Chors, inmitten einer über⸗ 
reichen Anzahl mehr oder minder guter Kunſtgegenſtände, 
unmittelbar neben dem glänzenden, maſſigen Altar ſteht 
das Sakramentshäuschen. Seine Werte ſind durch 
dieſe unruhige Nachbarſchaft und den unglücklich ge⸗ 
wählten Standort arg beeinträchtigt. Als trennendes 
oder verbindendes Glied an dem Wandpfeiler, der 
Chor und Langhaus ſcheidet, würde es ganz an⸗ 
dere Wirkungen hervorbringen. Doch ſteht es wohl 
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nach dem Willen jeines Stifters hier auf urſprüng— 
lichem Eigentum der Familie Haller. Im Jahre 1498 
wurde es zuſammen mit dem Hauptaltar von Wolf Haller 
geſtiftet '). 

Die Gotik hat für das Kunſtgewerbliche, überhaupt 
für die Kleinkunſt, keine eigene Formenſprache, ſie über— 
ſetzt einfach die Architektur in kleineren Maßſtab. Was 
lag daher näher für das Sakramentshäuschen als die 
Form des Turmes mit ſeiner ſich verjüngenden Stufen⸗ 
gliederung, ſeiner organiſchen und ſtatiſchen Logik, ſeinem 
reichen Detail und ſeiner durch nichts gehemmten und 
dennoch ruhig und vornehm ausklingenden Bewegung 
nach oben? Aus dieſem Geiſte heraus ward auch unſer 
Tabernakel geſchaffen. 

Nur in der Ausdehnung des Sakramentsbehälters 
lehnt es ſich an die Wand, aber nicht, als ob es ſich 
ſtützen müßte; denn aufrecht und elegant wächſt es empor. 
Nicht durchbrochen oder ſonſt gekünſtelt iſt der Sockel, er 
erſcheint als der feſteſte Teil des Kunſtwerkes und gibt 
dieſem eine beruhigende, ſtatiſche Sicherheit. Dieſer maſ— 
ſive Stein iſt wahrhaft imſtande das reich verſchlungene 
Geäſte zu tragen, das aus ihm herauswächſt. Auf dieſem 
diskret mit Spitzbogen und verſtreutem Maßwerk ge— 


1) nach der Notiz im Hallerbuch, S. XIX K. IV Ms. 151, 
vergl. auch: Rehlen, FJahresber. d. hiſt. Ver. 1845 und Daun, 
A. Kraft, S. 118. 
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ſchmückten Pfeiler ruht, ganz plötzlich hinauskragend und 
durch einen kleinen Spitzbogenfries vorbereitet, der eigent- 
liche Sakramentsbehälter, ein ſchlichtes Prisma auf recht- 
eckiger Baſis, bekrönt von kronenähnlich verflochtenen 
Fialen, in deren Gewirr, über den drei freiliegenden Sei⸗— 
tenflächen, je zwei kleine Engel knien, von denen der eine 
das Schweißtuch der Veronika, der andere die Marter⸗ 
werkzeuge trägt. An den vier Eckpfeilern ſtanden ehemals 
vier Figuren, von denen die eine jedoch ganz verloren 
ging und die andere arg beſchädigt iſt, ſodaß ſie ſich auch 
nicht mehr deuten läßt. Gut erhalten ſind dagegen der 
hl. Markus und vor allem der hl. Rochus. Dieſe Figur 
gehört geradezu zu den bedeutendſten Schöpfungen Adam 
Krafts ). | 

Aus dem Flechtwerk heraus, gleichſam als Yort- 
ſetzung des tragenden Pfeilers, wachſen feine, dünne, ge- 
wundene Säulchen, zwiſchen und an welchen Engel mit 
allerlei Inſtrumenten — alle bis zur Unkenntlichkeit ver⸗ 
dorben — angebracht find. In einer gewiſſen Höhe ver— 
flechten ſich dieſe Säulchen wieder zu einer Krone. Dies 
wiederholt ſich bis zur Decke noch dreimal, ſodaß im gan⸗ 
zen über dem Sakramentsbehälter vier Stockwerke ent- 


1) Dieſe Figur wurde vor einigen Jahren geſtohlen. Kurze 
Zeit nachher ſandte ſie der Dieb jedoch wieder zurück mit dem Be⸗ 
merken, er könne es nicht übers Herz bringen die Figur zu behalten, 
ſie ſei zu ſchön. Nach einer mündlichen Mitteilung des Herrn 
Pfarrer Müller, Kalchreuth. 
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ſtehen. Innerhalb des erſten ift dargeſtellt eine Krönung 
Mariä — in der Mitte Maria, rechts Gott Vater, links 
Ehriſtus, beide die Krone haltend, darüber der hl. Geiſt in 
Geſtalt einer Taube und Engel — und innerhalb des 
zweiten Jeſus als Salvator mundi. 

Die Einfachheit unſeres Tabernakels findet leicht ihre 
Erklärung in dem Amſtand, daß es nur für eine entlegene, 
ſchlichte Dorfkirche beſtimmt war. Allein darunter hat es 
nicht gelitten, ſondern nur gewonnen. — Bei ſeinem Lo 
renzer Werk waren Meiſter Kraft wohl zu ſehr die Hände 
gebunden '), denn Hans Imhoff, ſein Auftraggeber, ver— 
langte eben, um mit ſeinem Reichtum zu glänzen und zu 
prunken, etwas ganz Prächtiges, Sinnbetörendes, mit viel 
Einzelheiten, in die man ſich vertiefen könnte. — Amſo— 
beſſer mußte das Kalchreuther Sakramentshäuschen ge— 
lingen, nachdem der Meiſter an jenem Rieſenwerk bereits 
ſeine techniſche Fertigkeit zu erproben begonnen hatte und 
ihm vorausſichtlich in unſerem Falle freie Hand gelaſſen 
war. An der Virtuoſität dem ſpröden, körnigen Sandſtein 
alle Fineſſen abzuringen, hat er nichts eingebüßt, dagegen 
an edler Klarheit der Formbewältigung des Ganzen und 
ſeiner Seile nur gewonnen. Dadurch kommt aber in ge- 
wiſſem Sinne auch wieder etwas Zwieſpältiges in unſer 
Sakramentshäuschen. Sollte Kraft noch in ſeinen alten 
Tagen von der jungemporwachſenden Kunſtrichtung der 


1) Daun, a. a. O. S. 104. 
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Renaiſſance beeinflußt worden jein‘)? So kräftig und 
ausdrücklich betonte Wagrechte, wie fie in den die Stod- 
werke accentuierenden Fialenkronen zur Wirkung gelan⸗ 
gen, finden ſich in der reinen Spätgotik nicht, ebenſowenig 
ſo beſondere Noten, wie das raſche Anſchwellen bis zur 
erſten Fialenkrone und darüber das ſtufenweiſe allmäh- 
liche Abſchwellen und das ganz leiſe Ausklingen an der 
Spitze, ſowie der in ſeinen Teilen jo klar gegliederte Auf- 
bau ). 
Während Sighart), neben den anderen Sakra— 
mentshäuschen in den Ortſchaften der Umgebung Nürn- 
bergs auch dasjenige zu Kalchreuth als Arbeit eines von 
Kraft abhängigen Bildhauers bezeichnet, Lübke) ſich 
darüber gar nicht äußert, Bode?) nur von einem Ein⸗ 
fluß des Lorenzer Tabernakels ſpricht, bringt es Daun 
das erſtemal mit Adam Kraft ſelbſt in Verbindung, in⸗ 
dem er auf die nahe ſtiliſtiſche Verwandtſchaft der Maria 
auf der Krönung mit der Madonna des Rebeckſchen 
Epitaphs und der Engel mit denen des Lorenzer Saber- 
nakels hinweiſt. Dennoch verzeichnet es Dehio (1908) 
als Werkſtattarbeit. Ich ſtimme dagegen Daun trotzdem 


1) Er ſtarb 1509. 

2) Ganz ähnlich das Schwabacher Tabernakel, das ungefähr 
um dieſelbe Zeit entſtanden iſt. 

3) Sighart: Geſch. d. bild. Künſte in Bayern, 1862. S. 526. 

4) Lübke: Geſch. d. deutſch. Plaſtik 1880. 

5) Bode: Geſch. d. deutſch. Plaſtik 1887, S. 136. 
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bei und führe als weiteren Beweis für die m. E. über 
allen Zweifel erhabene Eigenhändigkeit Krafts die 
oben analyſierten kompoſitionellen Qualitäten an, die uns 
die Perſönlichkeit des Künſtlers nur um ſo bedeutender 
erſcheinen laſſen. 

Dazu kommt noch die meiſterhafte Behandlung des 
Steins im Rankenwerk, die jede Erinnerung an das Ma— 
terial verwiſcht und die ganz ſeine Kunſtweiſe verraten— 
den, gewundenen, bis ins feinſte Detail gearbeiteten Fi⸗ 
guren, wie namentlich der hl. Rochus, der geradezu ein 
Meiſterſtück der geſamten, damaligen, deutſchen Bild— 
nerei genannt zu werden verdient. 


Dieſes 18 unten am Sockel eingegrabene Zeichen 
konnte aller dings bei keinem A. Kraft ſelbſtzuge— 
ſchriebenem Werke mehr aufgefunden werden. Man wird 
indeſſen nicht fehl gehen, wenn man annimmt, daß es ſich 
dabei lediglich um das Steinmetzzeichen eines die gröbe— 
ren Arbeiten ausführenden Geſellen der Werkſtatt han— 
delt, der ſich auf dieſe Weiſe verewigen wollte. 


Die Pieta. 

Die Gruppe der Pieta iſt an dem linken Pfeiler des 
Triumphbogens angebracht. Eine Dreiviertelsrundplaſtik 
von 1 Meter Höhe.!) 

Maria in blauem Kleid und goldnem, rotgefütterten 
Mantel ſitzt auf einer Raſenbank. In ihrem Schoß ruht 


1) Lindenholz. 
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der Leichnam ihres Sohnes, ſo, daß der Oberkörper auf 
ihrem rechten Arme laſtet, während ihre Linke Chriſti 
rechte Hand faßt, um ihn an ſich zu ziehen, ſo wie wir 
einen teueren Kranken an uns preſſen, leidenſchaftlich 
liebevoll und doch behutſam. — Sie trägt ein Kopftuch in 
der Art der „Nürnberger Madonna“, das den Hals, die 
Ohren und einen kleinen Seil des Oberkörpers bedeckt. Das 
Geſicht iſt ein mageres Oval. Augenbrauen, Pupillen, 
Lippen und Wangen ſind bemalt. Die Augen ſtehen über⸗ 
trieben ſchief, ſelbſt wenn man ſich die Nuance wegdenkt, die, 
zuſammen mit dem ſcharfen Fältchen zwiſchen den Brauen, 
den tiefen Schmerz ausdrücken ſoll. Die Augen liegen tief in 
ihren Höhlen, die oberen Lider laſten ſchwer, und um das 
untere Lid iſt eine tiefe Doppelfalte eingegraben. So be⸗ 
kommt das Auge zu dem herben Schmerz noch etwas 
Verſchleiertes; leiſe und ſtill ſcheinen Tränen ihm zu ent⸗ 
fließen. Die Naſe iſt ſchmalrückig, gerade und nur an der 
Spitze ganz wenig aufgeſtülpt. Der Mund, rot bemalt, 
iſt ſtreng geſchloſſen, die Mundwinkel ſind ſcharf einge⸗ 
zogen, ſodaß, von der Naſe verlaufend, eine ausdrucks⸗ 
volle Kummerfalte entſteht. Das Kinn hebt ſich ſcharf ab, 
iſt dem Geſicht wohl anproportioniert und hat in der Mitte 
ein Grübchen. Das Geſicht') hat mehr den Charakter 
eines Porträts und iſt aufs feinſte belebt, wie überhaupt 


1) Die moderne häßliche Bemalung des Geſichtes beeinträch⸗ 
tigt in hohem Maße den Eindruck. 
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die ganze Geſtalt, vor allem die zarten, feingliederigen 
Hände. — Der Faltenwurf wirkt geklärt, großzügig und 
beileibe nicht unruhig. Der Leichnam Chriſti iſt äußerſt 
realiſtiſch geſehen, aber der Realismus ſehr diskret wieder- 
gegeben. Das Antlitz, vom Todeskampf noch ſchmerzver— 
zerrt, aber doch gottergeben. Die gebrochenen Augen lie— 
gen tief in ihren Höhlen und ſind halb geſchloſſen, Brauen, 
Wimpern und Pupillen ſind bemalt. Blut ſickert über 
das gefurchte Geſicht mit den hageren, eingefallenen 
Wangen, das von ringellockigem Bart- und Haupthaar 
eingerahmt wird. Der ganze Leib, Arme und Beine ſind 
dürr, der Bauch eingefallen und die Knochen ſchauen 
durch die Haut. Der rechte Fuß iſt in ſeinem Vorderteile 
abgebogen, wie wenn der Leichnam erſt herzugeſchleppt 
worden wäre. f 

Eine klare, aufrichtige Seele belebt dieſe Gruppe. 
Es iſt eine Mutter, die ihren zu Tode gemarterten Sohn 
im Arme hält. Ein herber, an Verbiſſenheit grenzender, 
Schmerz preßt ihr die Lippen aufeinander, aus ihren ſchief 
verzogenen Augen dagegen ſtarrt weniger die Qual, viel— 
mehr ein ſtarkes, ſelbſtbewußtes Glauben an die Miſſion 
ihres Gottſohnes, ein grübelndes Hoffen auf das ſich erfül— 
lende Heil. Ihre zartgliederigen Hände faſſen in tiefer Ver— 
ehrung, mit peinlicher Vorſicht den Körper, als fühlten ſie 
die werdende Verklärung. Dieſer Leib iſt Geiſt geworde— 
nes Fleiſch. Eine nervöſe Empfindſamkeit durchzuckt ihn, 
als entäußere er ſich bald ſeiner Körperlichkeit. Dieſe 


RS 


Gottnatur ſteht in feinem Gegenſatz zu der Sämmerlich- 
keit des Aktes und dem echt menschlichen, bitteren Schmerz 
in ſeinem Antlitz. 

Klar und ruhig faßt der Kontur die ganze Gruppe 
zuſammen, nirgends wird er ſtörend ſcharf gebrochen oder 
in ſeiner Wirkung verwiſcht. Das gibt der ganzen Kom— 
poſition etwas Heimliches und Inſichverſunkenes. Wun- 
derbar fein iſt es, wie am rechten Arm der Mantel flat- 
tert, ſich auswölbt und dabei die Amrißlinie weich weiter⸗ 
führt, und von ausgeſprochen maleriſchem Gefühl zeu- 
gen die tiefen, großartigen Faltenfurchen, die, diagonal 
geſchwungen, über die Beine gezogen ſind. Dieſe klaren 
Linien, zuſammen mit dem Umſtand, daß die ganze 
Gruppe nur eine Anſicht hat, und ihre ganze Körperlich— 
keit in einzelne wenige, allmählich ineinander verfließende 
Zonen reliefartig ſich abſtuft, bewirken es, daß die Kom⸗ 
poſition von dem Auge ſo leicht aufgefaßt und zuſammen 
geſehen wird. 

Ein ſolches Werk kann weder ein mittelmäßiger 
Künſtler, noch eine kunſtarme Zeit geſchaffen haben. Es 
iſt ſoviel Zwieſpältiges und ſoviel wirkliches Können 
darin, daß man unmittelbar gepackt wird. Man erlebt 
mit dem ehrlichen Ringen einer Künſtlernatur zugleich 
den Kampf zweier Kunſtanſchauungen. Man ſieht, der 
Künſtler iſt noch Gotiker. Trotz der formalen Probleme, 
die ihn beſchäftigen, iſt ihm doch das liebevolle Verſenken 
in ſeinen Gegenſtand die Hauptſache; ehrlich und auf- 
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richtig in ſeiner Realiſtik iſt er doch nicht maßlos. Und 
dabei iſt das Stiliſieren ins Zierliche ſchon zurückgedrängt 
auf Koſten eines freieren Sinnes für die Wirklichkeit, der 
ſich in einem mehr wiſſenſchaftlichen Berſtehen des Aktes, 
in einem gewandteren Berechnen der perſpektiviſchen 
Illuſion geltend macht — man beachte daraufhin die feine, 
großgedachte Verkürzung des rechten Armes! — Der 
Kontur, in der ganzen zweiten Hälfte des XV. Jahrhunderts 
das Hauptausdrucksmittel, dabei wild, leidenſchaftlich er- 
regt und gar oft jäh zerriſſen, wird hier zu einer zuſammen⸗ 
ſchließenden Einheit und bekommt einen Hang zum Pa— 
thetiſchen. Die Drapierung, ehemals vielknitterig und vir— 
tuos, läßt hier keine Erinnerung an das Material mehr 
aufkommen und ordnet ſich der Kompoſition des Ganzen 
unter. 

Es zeigen ſich alſo in dem Werke Stileigentümlich— 
keiten, die ſowohl der ausklingenden Gotik, wie auch der 
neuhereinbrechenden Renaiſſance angehören. Demnach 
müſſen wir — da wir ſonſt keine Nachrichten haben — 
die Entſtehung des Bildwerkes in die Zeit unmittelbar 
nach 1500 verlegen. 

Ob unſer Meiſter bei den künſtleriſchen Anſchau— 
ungen, wie er ſie im vorliegenden Werke äußerte, ſtehen 
geblieben iſt, oder ob er ſich ſpäterhin völlig der Renaiſ— 
ſance zuwandte, läßt ſich nicht feſtſtellen, denn bis jetzt 
konnte kein Werk aufgefunden werden, das letztere Ver— 
mutung beſtätigen könnte. Wohl aber glaube ich ihm noch 
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andere Bildwerke, die ungefähr in die gleiche Zeit ge⸗ 
hören, zuſchreiben zu dürfen: eine Maria und einen Jo⸗ 
hannes, beide von einem jüngſten Gericht, mit einem, etwas 
früherem, Kruzifixus zu einer Gruppe vereinigt, in der 
Kirche von Katzwang bei Schwabach. Bei dem Gekreuzig⸗ 
ten daſelbſt finden wir denſelben durch und durch verſtan⸗ 
denen Akt wieder, ebenſo die Art, wie ſich die Haut nervös⸗ 
empfindlich über Fleiſch und Knochen ſpannt, dieſelben 
Hände, feingliedrig und zart, dieſelbe Haar- und Bart⸗ 
behandlung, die nämliche Faltengebung und auch die 
gleiche feine ſeeliſche Belebung. Der Geſichtstypus un⸗ 
ſerer Maria iſt der nämliche wie bei der anbetenden Ma⸗ 
donna, ebenſo auch die Drapierung bei dem anbetenden 
Johannes Bapiſt., jedoch beide Male arg vergröbert und 
ſchematiſiert, ſodaß man berechtigt iſt, Maria und Jo⸗ 
hannes nur als Werkſtattarbeiten des Künſtlers anzuſehen. 


Die Holzſtatue St. Jakobus. 

Die Pilgerſtatue St. Jakobus), die jüngſte gotiſche 
Schnitzfigur unſerer Kirche, ſteht in Fenſterhöhe an der 
linken Seite des Chorrundes. Der Heilige iſt mit einem 
goldnen, braunrot gefütterten Mantel angetan, der 
ebenſo wie das Unterkleid unten und an den Aermeln 
mit breiten ſchwarzen Rändern eingefaßt iſt. Den ſilber⸗ 
gefaßten Pilgerſtab hält er mit ſeiner Linken keck und feſt 


1) Faſſung gut erhalten; Höhe 0,87 m. 
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am goldnen diskret verzierten Griff. Um ſeine Lenden 
gegürtet, hängt, etwas zur Linken verſchoben, die Pilger— 
taſche, die er mit der rechten Hand unten hebt, gleichſam 
als wolle er ihr Gewicht verringern. Das linke Bein 
iſt ſpieleriſch nach vorne zur Seite geſetzt, ſodaß der linke 
Fuß bis zum Knöchel ſichtbar wird und das linke Knie 
ſich durch das Gewand abzeichnet. Die Falten, ſenkrecht 
abwärts fließend, ſind ſchlicht und naturwahr gegeben. 
Sie komplizieren ſich nur an den Armen, über die jeweils 
ein Mantelzipfel geſchlagen iſt. Große erregte Draperieen 
find ebenſo wie jede Eckigkeit in der Silhuette gänzlich ver- 
mieden. Die Arme kleben vollſtändig an der Maſſe des 
Körpers, nur der linke Arm vom Ellbogen abwärts iſt 
gelöſt, geht aber auch nur in ſanftem Winkel vom Körper 
weg. Mit dieſem leidenſchaftslos bewegten Leib harmo— 
niert gut das ſanfte Antlitz, das von friſiertem, etwas 
ſchematiſch behandelten Haupthaar und einem vollen, 
langen Bart eingefaßt iſt. Den Kopf bedeckt ein ſchlichter 
Pilgerhut mit der charakteriſtiſchen Pilgermuſchel. Das 
Geſicht erſcheint flach, die Augen liegen nicht zu tief, und 
die edle, gerade, unten breite Naſe ſpringt nicht beſonders 
energiſch heraus. Die Lippen find geſpitzt, die Baden- 
knochen treten ſtark hervor. Augenbrauen und Pupille 
ſind bemalt. 

Im Jahre 1522 wurde FJobſt Haller ein Sohn ge— 
boren, der in der Taufe den Namen Jakob erhielt). Liegt 


1) Biedermann, Geſchlechtsregiſter, Tab. CXXV. Siehe 
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da nicht die Bermutung nahe, daß der Bater, dem Namens- 
patron dieſes Sohnes zu Ehren, die Figur des hl. Yafo- 
bus für die Kirche ſtiftete? Dieſe Kombination erhält ihre 
weſentlichſte Stütze dadurch, daß der ſtiliſtiſche Charakter 
der Schnitzerei durchaus auf jene Zeit verweiſt. 

Schon bei dem ſpäten Veit Stoß, mehr noch bei Sta⸗ 
nislaus Stoß — ſpeziell in den zeitgenöſſiſchen Typen —, 
ebenſo gelegentlich bei Viſcher und ſeinen Söhnen, am 
ſtärkſten jedoch bei Pankratz Labenwolf und deſſen Zeit⸗ 
genoſſen, wie auch bei den Kleinmeiſtern macht ſich unver⸗ 
kennbar eine Reaktion gegen die langaufgeſchoſſenen Ge⸗ 
ſtalten der reinen Spätgotik geltend und zugleich ein Ver⸗ 
fallen ins andere Extrem: die Körper werden jetzt klein, 
plump, drollig. Zugleich nimmt aber auch das realiſtiſche 
Charakteriſierungsvermögen, wie die feine ſeeliſche Be— 
lebung ab. Wohl nähert ſich nun der Akt immer mehr der 
Wirklichkeit, doch nur um in Flachheit, Schematismus, 
Konvention zu verfallen. Der Faltenwurf, einſt leiden⸗ 
ſchaftlich erregt, wird matt und im Streben nach einer Poſe 
langweilig. Die feinen Details verſchwinden, doch leider 
nicht zu gunſten einer großen ſchönen Geſamtwirkung. Da⸗ 
bei iſt die Technik ſoweit vorgeſchritten, daß ſich der Künſt⸗ 
ler erlaubt, in Wahrheit nicht vorhandene Wirkungen 
vorzutäuſchen. Dieſe Kennzeichen einer Zeitepoche 


auch: Rehlen, Hift. Verein 8 38. „So wurde Jakob Haller ge- 
boren 1522, der Sohn Jobſt.“ 
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charakteriſieren auch unſer Bildwerk. Den Künftler nam- 
haft zu machen, der den hl. Jakobus ſchuf, ift nicht mög- 
lich. Doch darf man aus den großzügigen, aber 
wenig vertieften Falten, aus der glatten, flachen, ſtraffen 
Behandlung des Geſichtes, wie überhaupt des Fleiſches, 
den Schluß ziehen, daß er wohl in der Gruppe der Bild— 
ſchnitzer zu ſuchen ſein dürfte, die von der gleichzeitigen 
Erzgießkunſt Peter Viſchers und der Seinigen, vor allem 
vom Sebaldusgrab ), nicht unbeeinflußt geblieben find. 


1) Auch die „Nürnberger Madonna“ hat man mit Viſcher 
in Verbindung gebracht (Bezold, Mitteil. a. d. germ. Muſeum 
1896 und Daun, P. Viſcher, 1904 S. 140 ff.). Indeſſen halte ich 
auch in dieſem Falle einen Einfluß der Technik des Erzguſſes auf 
die Schnitzkunſt für wahrſcheinlicher, als die Annahme, die „Nürn⸗ 
berger Madonna“ ſei ſelbſt ein Gußmodell geweſen. 


Lebenslauf. 


Ich, Hans M. Sauermann, bahyeriſcher Staats— 
angehöriger, evangeliſcher Konfeſſion, bin geboren am 
22. Mai 1885 zu Kulmbach als Sohn des Fabrikbeſitzers 
Philipp Sauermann und ſeiner Ehefrau Margarethe geb. 
Schmidt. Nach Abſolvierung der Realſchule zu Kulm— 
bach kam ich an das Realgymnaſium in München, das 
ich im Jahre 1904 mit dem Reifezeugnis verließ. Im 
ſelben Jahre bezog ich die Univerſität München und hörte 
in den Fahren 1905, 1906 und 1907 Vorleſungen der 
Profeſſoren Furtwängler, Voll, Riehl, Cornelius, 
Munker, Schermann, von der Pfordten u. a. Im 
Sommerſemeſter 1905 ſtudierte ich in Freiburg i. Br. und 
kam im Jahre 1907 nach Erlangen, wo ich hauptſäch— 
lich bei den Profeſſoren Beckmann, Henſel, Bulle, 
Fiſcher, Curtius und Haack Kollegien hörte. 

Die erſte Anregung zu vorliegender Arbeit verdanke 
ich Herrn Prof. Dr. Haack, der mich auch bei der Aus— 
führung weitgehend unterſtützte. Ihm und auch dem ſtets 
hilfsbereiten Herrn Oberbibliothekar Dr. phil. et theol. 
h. c. M. Zucker ſpreche ich an dieſer Stelle meinen beſten 
Dank aus. 
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